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Einleitung. 

Mit  dem  Namen  „Freie  Rhythmen"  (oder  auch  „Freie 
Verse",  „Freies  Silbenmafs")  wird  solche  Versart  bezeichnet, 
die  sich  von  der  Prosa  anscheinend  blofs  durch  ungleiche 
Länge  der  Zeilen,  also  nur  auf  serlich  unterscheidet.  Keine 
Reime,  kein  fest  bestimmter  Wechsel  von  Hebung  und  Senkung, 
keine  scharfe  Begrenzung  der  Silben-,  ja  nicht  einmal  der 
Hebungszahl  im  Verse,  kein  regelmäfsiger  Strophenbau,  kurz 
nichts  von  alledem,  was  gewöhnlich  metrische  Formen  er- 
kennen Icäfst.    Hier  sofort  ein  Beispiel: 

Klage. 
Klaget  alle  mit  mir,  Vertraute 
Der  Göttin  Polyhymnia! 

Windeme  sang,  es  ertönten 

Bachs  und  Lollis  Saiten  zu  dem  Gesänge; 

Und  ich  war  fern  und  hört'  es  nicht, 

Nicht  der  Saiten  Silbertöne  strömen, 

Hörte  nicht,  über  den  Silbertönen, 

Windemens  sanfte  Stiuime, 

Nicht  ihre  sanftere  Seele  schweben. 

Des  süfsen  Gesanges  Bild 

Stieg  vor  meine  Phantasie  empor; 

Sie  wollt'  es  vollenden,  da  sank  es  zurück, 

Und,  ach,  umsonst  rief  ich  dem  sinkenden  Bilde  nach: 

„Eurydice!"  mit  Wehmut  nach:   „Eurydice!" 

Klaget  alle  mit  mir,  Vertraute 
Der  Göttin  Polyhymnia, 
Klaget,  klaget! 


Der  Verfasser  dieser  Verse,  Klopstock,  war  es,  der  die 
freien  Rh3ihmen  in  die  deutsche  Diclitung  einführte.  Ungefähr 
ein  Fünftel  seiner  Oden  gehört  dieser  Versart  an.  Die  Zeit 
ihrer  Entstehung  erstreckt  sich  von  1754  bis  1801.  Es  mögen 
ihm  wohl  dabei  die  alt  griechischen  DithjTamben  und  Pinda- 
rischen Oden  vorgeschwebt  haben.  Später  wähnte  er,  das 
älteste  germanische  Metrum,  das  Bardenlied,  wie  er  es  nannte, 
wieder  entdeckt  zu  haben.  Eine  gemsse  Ähnlichkeit  zwischen 
den  freien  Ehythmen  und  dem  Numerus  der  Hebräer  wollten 
ausserdem  Herder  und  Hamann  finden.  Wie  dem  auch  sei, 
so  erscheint  das  Klopstocksche  neue  Versmafs  als  ein  weiterer 
Schritt  auf  dem  Wege,  den  die  Schweizer  Bodmer  und 
Breitinger  bereits  eingeschlagen  hatten ')  und  der  dahin  ging, 
die  deutsche  Dichtkunst  von  den  engen  Opitzschen  Eegeln 
frei  zu  machen  und  —  be^^ulst  oder  imbewulst  —  an  die  alt- 
deutsche Metrik  wieder  anzuknüpfen. 

Beinahe  gleichzeitig  haben  —  teils  nach  Klopstocks  Vor- 
bild, teils  durch  unmittelbare  Anlehnung  an  Pindar  —  auch 
Eamler  und  Willamov  die  fi-eien  Ehythmen  in  Anwendung 
gebracht:  jener  in  der  Ode  „Der  Triumph"  (1763  gedichtet) 
sowie  in  den  1772  unter  dem  Titel  „Musikalische  Gedichte" 
zusammengefafsten  Wettgesängen  und  Kantaten,  dieser  in 
seinen  „Dithyramben"  (1763). 

Der  Einfluls  Klopstocks  machte  sich  jedoch  hierin  erst 
nach  dem  Jahre  1771,  wo  die  Gesamtausgabe  seiner  Oden 
erschienen  war,  stark  und  dauernd  geltend.  Ihrer  Eegellosig- 
keit  halber  mufste  die  neue  metrische  Form  den  Dichtern  des 
Stui^mes  und  Dranges  erwünscht  kommen,  sie  zur  Nachahmung 
reizen.  Dals  Lenz,  Klinger,  Schubart,  die  Stolberge  etc.  zu 
ihr  gegriffen  haben,  ist  somit  kein  Wunder.  Auch  Herder 
und  der  junge  Schiller  versuchten  sich  darin. 

Einen  noch  wärmeren  Anhänger  aber  fanden  die  freien 
Ehythmen  in  dem  jungen  Goethe.  In  der  Periode  zwischen 
1767  und  1786  verstreicht  kaum  ein  Jahr,  wo  er  nicht  solche 


')  Während  aber  Goldbeck-Löwe  meint  (S.  4),  Klopstock  habe  mit  den 
freien  Ehythmen  „aus  der  Theorie  der  Schweizer  die  letzte  Kouseiiueuz'' 
gezogen,  so  betont  Heusler  (Literatnrblatt)  mit  Recht,  dals  Breitinger  zwar 
freie  Taktftilluug,  doch  nicht  freie  Taktzahl  empfahl. 


gedichtet  hätte.    Dann  gibt  er  sie  ganz  auf  und  kehrt  erst 
im  hohen  Alter  zu  ihnen  zurück. 

^^'ährend  der  zwei  ersten  Dezennien  des  19.  Jahrhunderts 
sind  aufser  den  acht  Gedichten  aus  dem  Westöstlichen  Divan 
sowie  zwei  kurzen  von  Novalis  („Hymne"  und  „Fragment") 
u.  a.  Tiecks  „Reisegedichte"  zu  erwähnen.  Seine  freien 
Rhythmen  bezeichnete  Tieck  mit  dem  Ausdruck  „unmittelbare 
Lyrik"   und  Arnold  Rüge  parodierte  sie  auf  folgende  Weise: 

Hochgeehrter  Herr  Hofrat! 
Dieser  unmittelbaren  Lyrik, 
Das  verzeihen  Sie  gütigst,  weils  ich 
Mit  dem  besten  Willen, 
Sowohl  in  alter  als  in -neuer  Poesie, 
Nichts  zur  Seite  zu  stellen. 
Als  etwa  diesen 

Schwachen  Versucli  einer  freien  Nachbildung, 
u.  s.  w. 

Dann  erschienen  1826 — 27  Heines  „Nordseebilder",  in 
denen  die  freien  Rhythmen  mit  hervorragender  Meisterschaft 
gehandhabt  sind. 

Seitdem  ist  diese  Versart  in  den  Werken  mancher  deutschen 
Dichter  (Scheffel,  Lingg,  F.  von  Saar  mögen  u.  a.  genannt 
werden)  wieder  aufgetaucht.  Besonders  in  den  letzten  zehn 
Jahren  aber  hat  sie  stark  um  sich  gegriffen,  ist  von  Dichtern 
wie  Arno  Holz,  Johannes  Schlaf,  Richard  Dehmel,  Paul  Ernst,  >) 
Alfred  Mombert,  Max  Dauthendey,  Christian  ]\[orgeustern  u.  s.  w. 
bevorzugt,  ja  sogar  von  diesem  oder  jenem  unter  denselben  mit 
Ausschlufs  der  herkömmlichen  Yersarten  angewandt  worden. 

Hier  folgen  als  weitere  Proben  ein  Gedieht  von  Geibel: 

Feierabend. 
Wie  sich  am  westlichen  Himmel 
Hinter  den  Bergen  im  Purpurgettock 
Die  Sonne  verliert, 


1)  Seiner  Gedichtsamiuluug  gab   P.  Ernst  den   bezeicbneudeu   Titel 
„Polymeter"  (1898). 

1* 


Atmet  die  Brust  freudiger  auf 

Und  saugt  begierig 

Den  kühl  erfrischenden  Hauch  des  Abends. 

Stiller  wird's  in  der  Seele; 

Ein  ruhig  heiterer  See 

Dehnt  sie  sich  weit; 

Schwänen  gleich 

Ziehen  Erinnerungen 

Über  den  friedlichen  Spiegel  hin. 

Ruhe,  Ruhe 

Säuselt  mich  an  aus  der  Höhe. 

Über  das  Auge  sinkt 

Leise  die  Wimper, 

Und  vom  Wunderbaume  der  Nacht 

Brech'  ich  des  Schlummers  liebliche  Blüte, 

Des  Traumes  Goldfrucht.  •) 

und  eins  von  Christian  Morgenstern :  2) 

Sorglosen  Lächelns 

Die  Lippen  geschürzt. 

Fröhlich  die  blühenden 

Wangen  gerötet 

Tanzen  wir  Kinder  des  Glücks 

Unsere  sonnigen  Pfade  dahin. 

Rosenkränze 

Und  schimmernde  Bälle 

Werfen  wir  uns 

Und  den  Fremdlingen  zu. 

Wer  uns  begegnet. 
Dem  husclit  es  wie  Gold 
Über  das  sinnende 
Antlitz. 


1)  Gedichte  (Stuttgart,  Cotta,  1896).  Erstes  Buch:  Lübeck  uud  Bouu 
(1834—35). 

2)  Geb.  1871.  Lyrische  Werke:  lu  Phautas  Scblofs  (1897),  Auf  vielen 
Wegen  (1897),  Ich  und  die  Welt  (1898),  Ein  Sommer  (1899),  Uud  aber 
rundet  sich  ein  Kranz  (1902). 


Auf  weichen  Armen 
Trägt  uns  das  Weib, 
Suis  von  Küssen 
Duftet  die  Luft. 

Unser  Wort 
Ist  Gesang 
Und  Gesang 
Unsre  Antwort. 

Obgleich  die  freien  Rhythmen  zur  dramatischen  Poesie 
besonders  geeignet  scheinen  dürften  und  schon  von  Lessing  und 
Herder  dafür  empfohlen  wurden,  so  treten  sie  aufser  der  Lyrik 
nur  vereinzelt  auf,  und  zwar  zumeist  in  solchen  Stücken  oder  an 
solchen  Stellen,  die  einen  vorherrschend  lyrischen  Charakter 
tragen  oder  zur  musikalischen  Verwendung  bestimmt  waren. 
So  z.  B.  „Niobe",  ein  lyrisches  Drama  vom  Maler  Müller 
(Mannheim  1778)  und  die  Wagnerschen  Operntexte. 

Die  Chöre  in  Schillers  „Braut  von  Messina"  sowie  im 
dritten  Akt  des  zweiten  Teiles  von  Goethes  „Faust"  sind  auch 
teilweise  in  freien  Rhythmen  geschrieben. 


Kapitel  I. 

Theoretisches. 


Lalst  uns  die  vorhin  angefülirten  Verse  Klopstocks  so 
niederschreiben,  wie  wenn  es  Prosa  wäre: 

Klaget  alle  mit  mir,  Vertraute  der  Göttin  Polyhymnia! 

Windeme  sang,  es  ertönten  Bachs  und  Lollis  Saiten  zu  dem 
Gesänge;  und  ich  war  fern  und  hört'  es  nicht,  nicht  der  Saiten 
Silbertöne  strömen,  hörte  nicht,  über  den  Silbertönen,  Windemens 
sanfte  Stimme,  nicht  ihre  sanftere  Seele  schweben  u.  s.  av. 

Legen  wir  nun  irgend  Einem,  der  diese  Ode  nicht  kennt, 
den  Text  in  Prosa  vor,  mit  dem  Auftrage,  ihn  in  seiner 
früheren  Gestalt  wieder  herzustellen.  Nach  erfolglosem  Ver- 
suchen sämtlicher  nur  erdenklichen  Metren,  der  antiken  sowie 
der  modernen,  wird  er  schlief slich  die  Feder  wegwerfen  und 
rufen:  „Aber  das  sind  ja  keine  Verse!" 

Dies  steht  eben  in  Frage.  Nämlich  ob  die  sogenannten 
freien  Verse  überhaupt  als  Verse  gelten  dürfen,  oder  ob  sie 
nicht  vielmehr  eine  kunstvolle,  wohlklingende,  poetische,  eine 
in  abgesetzten  Zeilen  gedruckte  Prosa,  doch  einfach  Prosa 
seien? 

Letztere  Ansicht  scheint  Lessing  geteilt  zu  haben,  als  er 
die  freien  Rhythmen  Klopstocks  für  weiter  nichts  denn  eine 
„künstliche  Prosa",  ein  „prosaisches  Silbenmafs",  ein  „Quasi- 
metruni"  hielt  (5  L  Literaturbrief).  Auch  Knigge')  machte 
sich  schon  damals  über  das  vermeintlich  neue  Versmafs  lustig 


1)  Cf.  Goldbeck-Löwe  S.  59. 


und  meinte,  man  dürfe  ebensowohl  nachstehende  Zeilen  für 
freie  Ehythmen  ausgeben: 

„Wie  befinden  Sie  sich?" 
„„Recht  wohl!  Ihnen  zu  dienen."" 
„Haben  Sie  meinen  neuen  damastnen 
Schlafrock  gesehen?" 

Das  Beispiel  von  Goethe  und  Heine,  um  nur  diese  beiden 
Grofsen  zu  nennen,  hat  den  Spott  zum  Verstummen  gebracht. 
Dafs  in  „Wanderers  Sturmlied",  dafs  in  den  „Nordseebildern" 
wirklich  ein  Rhythmus  vorliegt,  oder  wenigstens  vorliegen 
kann,  wird  heutzutage  kaum  mehr  bestritten.  Eine  über- 
zeugend regelrechte  Beweisführung  dafür,  sowie  die  Antwort 
auf  die  Frage:  Wie  ist  jener  Rhythmus  beschaffen?  vermissen 
wir  aber  immer  noch.  —  Zur  endgültigen  Lösung  dieses 
Problems  beizutragen,  ist  der  Zweck  dieser  Studie. 

Welcher  Methode  sollen  wir  dabei  folgen?  Lalst  uns  hier 
die  vortrefflichen  Anweisungen  wiederholen,  die  Sievers  in 
einem  ähnlichen  Falle  (er  wollte  untersuchen,  ob  die  hebrä- 
ischen Dichtungen  irgend  einen  Rhythmus  in  sich  bergen  und 
Avas  das  für  ein  Rhythmus  sei)  seiner  Forschungsarbeit  voran- 
schickte: „Wie  aber  ist  in  solchen  metrischen  Fragen  über- 
haupt ein 'Beweis' zu  erbringen,  positiv  wie  negativ?  Nackte 
Statistik  ohne  subjektive  Deutung  ihrer  Zahlen  ist  dazu 
ebensowenig  im  stände,  wie  etwa  energische  Form  der  Be- 
hauptung und  Verneinung  oder  Weitläufigkeit  des  allgemeinen 
Räsonnements.  Es  bleibt  vielmehr  auch  hier  nur  die  erprobte 
Methode  der  philologischen  Zirkelarbeit  übrig:  mit  einem 
Aper^'U  zu  beginnen,  dessen  Durchführbarkeit  praktisch  zu 
prüfen,  und  wiederum  rückwärts  aus  dieser  im  günstigen  Falle 
auf  'Möglichkeit'  und  'Richtigkeit',  im  ungünstigen  auf  das 
Gegenteil  zu  schliefsen.  Das  heilst  hier,  ins  Praktische  über- 
setzt, etwa  so  viel:  Was  'Vers'  ist,  mufs  sich  doch  auch 
'versmäfsig'  zu  Gehör  bringen  lassen  (und  zwar  jede  Versart 
im  ganzen  doch  nur  in  einer,  gerade  für  sie  charakteristischen 
Weise),  und  was  nicht  "Vers'  ist,  widersetzt  sich  dem  "vers- 
mäfsigen'  Vortrag,  wo  nicht  an  der  einzelnen  Stelle,  so  doch 
auf  die  Dauer  und  im  Zusammenhange.  Für  die 'Möglichkeit' 
eines    metrischen    Systems    entscheidet    nicht    die    abstrakte 


8 

Theorie,  sondern  die  korrekt  durchgefükrte  Leseprobe;  für  die 
Beurteilung-  der  '  Eiclitig-keit '  ist  die  gTörsere  oder  g-eringere 
Leichtigkeit  und  Natürlichkeit  malsgebend,  mit  der  sich  die 
Probe  durchführen  lälst."  i) 

Dafs  sich  die  ..freien  Verse"  auf  den  ersten  Blick  —  ja 
sogar  auf  den  zweiten  —  nicht  „skandieren",  nicht  in  „Fülse" 
einteilen  lassen,  beweist  nichts  gegen  die  Möglichkeit  irgend 
eines  ihnen  anliaftenden  Eh3'thmus.  Auf  das  Gedruckte  kommt 
es  eben  nicht  an.  „Gegenstand  der  Forschung  ist  allein  der 
sinn-  und  stilgemäfs  vorgetragene,  lebendige  Vers 2)  ...  Es 
ist  die  erste  Pflicht  des  Ehj'thmikers,  sich  vom  Gesichtsbild 
seiner  Ehythmen  fi"ei  zu  machen  und  allein  nach  dem  Ein- 
druck auf  das  Gehör  zu  entscheiden."  3) 

Fragen  wir  uns  also,  ob  sich  die  freien  Verse  zu  einem 
Vortrag  eignen,  der  das  Gefühl  des  Ehythmus  zu  erwecken 
vermag  und  dabei  sinn-  und  stilgemäfs  bleibt. 

Worin  besteht  denn  Elu'thmus? 

„Ehythmus  ist  formale  Ordnung  der  bewegten  Zeit,  wie 
Symmetrie  formale  Ordnung  des  unbewegten  Eaumes."  Der 
rhythmische  Eindi'uck  wird  durch  gleichmäfsige,  nach  be- 
stimmten Zwischenräumen  der  Zeit  aufeinanderfolgende  Schläge 
erweckt.  ^) 

Es  können  natürlich  sehr  viele  Ehythmen  erdacht  werden, 
je  nach  der  Dauer  dieser  Zeiträume,  nach  der  Zahl  und  Stärke 
dieser  Schläge. 

Nehmen  wir  z.  B.  als  Einheit  der  Zeit  einen  Zwischen- 
raum von  vier  Sekunden.  "Wird  am  Anfang  jeder  Sekunde 
geschlagen,  mit  merklich  stärkerem  Schlag  bei  der  ersten,  so 
möge  der  auf  solche  Weise  bewirkte  Ehythmus  diu'ch  folgendes 
Schema  veranschaulicht  werden: 

1234     I     1234     I     1234     |     1234     |ii5;,x. 


Den  zwischen  zwei  Schlägen  liegenden  Zeitraum  nennt 
man  Takt. 


')  Sievers,  Metr.  Studien  S.  6.  7. 

2)  Saran,  Melodik  u.  Ehythmik  der  ..Zueignung"  S.  4. 

3)  Ib.  S.  61. 

*)  Minor  S.  7  ff. 


Anstatt  der  vier  Striche  denken  wir  uns  nun  vier  musi- 
kalische, je  eine  Sekunde  währende  Töne,  mit  stärkerem  An- 
setzen bei  dem  ersten,  so  bekommen  wir  nachstehendes  Schema: 

Es  verschlägt  nichts,  ob  die  einzelnen  Töne  an  Dauer 
ungleich  sind,  ob  die  Zahl  der  Töne,  aus  denen  der  Takt 
besteht,  jedesmal  eine  andere  wird,  wenn  nur  die  Taktdauer 
eingehalten  bleibt.    Takte  wie 


J 

:: 

oder 

J  . 

J    oder    J.  J^    oder 

•••  • 

oder 

J..^ 

• 

oder 

J  ;. 

J^ 

oder    S'  S'  d^  ^  ^  ^ 

oder 

j    u. 

s.  w. 

dürfen  mit  dem 

vorhin  dargestellten 

hj'j^ 

abwechseln,  ohne  dafs  der  Rhj-thmus  dadurch  irgendwie  ge- 
brochen wird. 

Ersetzen  wir  nun  endlich  die  musikalischen  Töne  durch 
artikulierte  Sprachlaute,  so  sehen  wir  sofort  ein,  dafs  z.  B. 
der  daktjiische  Rhythmus  in  der  deutschen  Dichtkunst  etwa 
folgendem  Schema  entspricht: 

J  j^;i  J..^M  j.^.N  J..^N  "-s-w., 

wo  die  respektive  Länge  der  einzelnen  Laute  beliebig,  deren 
Zahl  aber  in  jedem  Takte  stets  dieselbe  (3)  ist. 

Den  trochäischen  Rhythmus  könnte  man  so  veranschau- 
lichen : 

und  den  iambischen  so: 

;  I  j.  J^  I  J".^  I  J.  ;  I  J  J  I 

Die  erste  unbetonte  Silbe,  womit  ein  iambischer  Vers 
beginnt,  nennt  man  Auftakt.  Sieht  man  von  diesem  Auftakt 
ab,  so  sind  beide  Rhythmen  ganz  ähnlich. 

Mit  dem  Hexameter  tritt  eine  neue  Freiheit  im  Rhythmus 
auf,  weil  hier  die  Zahl  der  Laute,  die  den  Takt  bilden,  nicht 
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stets  dieselbe  bleibt.  Der  letzte  Takt  mufs  nämlicli  immer 
zweisilbig,  der  fünfte  immer  dreisilbig,  während  die  vier  ersten 
nach  Belieben  zwei-  oder  dreisilbig  sein  dürfen.    Etwa  so: 

oder  so:      j.J^J^|  }^,^\  j.  ^  |  J.,^  1  j  J^  ^  |  j  J 

Eine  so  weit  gehende  Freiheit,  wie  sie  in  der  Musik  zu 
Tage  tritt,  wird  indessen  dem  Rhj'thmus  in  der  Dichtkunst 
nicht  zu  teil.  Die  Zahl  der  Silben,  aus  denen  die  einzelnen 
Yersfüfse  (Takte)  zusammengesetzt  sind,  bleibt  immerhin  durch 
gewisse  Regeln  eingeschränkt  und  bestimmt.  Auch  die  Zahl 
der  Fülse  in  jedem  Verse. 

Dies  gilt  aber  nur  von  der  von  Opitz  bis  Klopstock  in 
Deutschland  herrschenden  Verskunst.  Seit  der  Eründung  der 
freien  Rhythmen  hält  die  Dichtkunst  in  Bezug  auf  rhythmische 
Freiheit  mit  der  Musik  wieder  Schritt. 

Von  den  überlieferten  Versmalsen  unterscheidet  sich 
nämlich  das  neue  hauptsächlich  durch  freie  Taktfüllung  und 
freie  Taktzahl,  d.  h.  dadurch: 

1.  dafs  die  Zahl  der  Laute  in  jedem  Takte  eine  beliebige 
ist  (womit  keineswegs  gesagt  werden  soll,  dafs  sie  unbegrenzt 
ist,  was  den  Naturgesetzen  zuwiderliefe), 

2.  dafs  die  Zahl  der  Takte  in  jedem  Verse  auch  eine 
beliebige  ist  (mit  derselben  Einschränkung  wie  zuvor). 

Sollte  nun  Jemand  fragen,  ob  die  freien  Rhythmen  "wirk- 
lich Verse  seien,  so  braucht  zu  ihrer  Berechtigung  blols  auf 
entsprechende  musikalische  Rhythmen  hingewiesen  zu  werden. 

Folgende  Verse  von  Klopstock  z.  B.: 

Gott  würdigt  auch  dich,  dir  gegenwärtig  zu  sein. 

(Dem  Allgegenwärtigen) 

Quell  des  Heils,  ewiger  Quell  ewiges  Heils! 

(Die  Glückseligkeit  Aller) 
Wunderbar  hast  du,  Vater  des  Schicksals,  uns  ihn  erhalten! 

(Die  Genesung  des  Königs) 

mögen  sich  rhythmisch  etwa  wie  folgt  ausnehmen:  0 


1)  Von  den  Pausen  sehe  ich  hier  vorläufig  ab.    Siehe  unten  S.  li  ff. 


11 

j.;i  j  I  j'.^M  J I  j..^M  J 
j'Tj  I  j'j  I  j'^.M  j'j  I  j'j^-.M  i;^ 

Auf  den  Ehythmus  aber  —  er  mag  beschaffen  sein,  wie 
er  will  — ,  auf  die  Taktgleichheit  mufs  bei  fi-eien  Versen  mit 
überaus  gewissenhafter  Sorgfalt  geachtet  werden.  Unter  dieser 
Bedingung  werden  sie  erst  zu  Versen,  dürfen  Verse  heifsen. 

Von  dem  Standpunkte  aus  erscheinen  sie  somit  weniger 
frei  als  die  übrigen  Versarten.  Bei  letzteren  ist  nämlich  auf 
genaues  Einhalten  der  Taktdauer  nicht  so  ängstliche  Rück- 
sicht von  Nöten,  weil  ja  dort  der  regelmäfsige  Wechsel  von 
Hebung  und  Senkung  oder  wenigstens  das  bestimmte  Zahlen- 
Verhältnis  zwischen  Hebungen  und  Senkungen  schon  an  und 
für  sich  hinreicht,  den  rhythmischen  Eindruck  zu  erwecken. 
Anders  steht  es  mit  den  freien  Rhythmen:  hier  ist  man  auf 
die  Taktdauer  allein  angewiesen. 

Diesen  allgemeinen  Begriff  von  dem  Wesen  der  freien 
Rhythmen  wollen  wir  nun  im  Einzelnen  erläutern. 

Sievers ')  hat  hervorgehoben,  dafs  die  gewöhnliche  Prosa 
sich  phonetisch  in  sogenannte  „Sprechtakte"  zerlegen  läfst. 
Z.  B.   in   dem   Satze   Kommst  du  morgen  wieder?  haben  wir 

drei  solche  Sprechtakte,  in  dem  Satze  Gib  mir  das  Buch  her! 

zwei,  in  dem  Satze  Wo  sind  die  Gefangenen?  gleichfalls  zwei 

(mit  Einschnitt  nach  Ge-).  Jeder  Sprechtakt  enthält  eine 
gehobene  Silbe;  die  Zahl  der  gesenkten  Silben  ist  beliebig, 
sie  kann  bis  auf  Null  herabsinken,  das  Maximalmafs  hängt 
von  den  Sprechgewohnheiten  der  einzelnen  Sprachen  ab. 

In  der  Prosa  können  diese  Sprechtakte  von  sehr  ver- 
schiedener Zeitdauer  sein.  Nehmen  wir  nun  aber  au,  dafs  sie 
recht  taktmäfsig,  d.  h.  unter  gleicher  Taktdauer  vorgetragen 
werden,  so  haben  wir  einen  Rhythmus,  und  zwar  einen  freien 
Rhythmus. 

Wie  kann  man  es  nun  aber  zuwege  bringen,  die  ungleichen 
Sprechtakte  der  Prosa  in  regelmäfsige  Takte  zu  verwandeln? 


»)  Grundzüge  der  Phonetik  S.  232  ff. 
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Wenn  der  natürliche  Accent  dabei  unverletzt  bleibt,  wird  die 
natürliche  Quantität  der  Silben  hing-egen  nicht  darunter  leiden? 
Nein,  und  zwar  deshalb,  weil  diese  Quantität  sehr  schwankend 
und  veränderlich  ist.  Zwischen  den  längsten  und  kürzesten 
Silben  liegen  mehr  Stufen  als  man  glaubt.  Ja,  noch  mehr: 
dieselbe  Silbe  kann  je  nach  den  Umständen  von  sehr  ver- 
schiedener Dauer  sein.  Es  lassen  sich  zuerst  vier  Fälle  unter- 
scheiden: 

1.  Eine  Silbe  dehnt  sich,  wenn  sie  den  Hauptton,  ver- 
kürzt sich,  wenn  sie  nur  den  Nebenton  trägt.  In  Mir  gehört 
dieses  Buch,  nicht  dir!  ist  mir  offenbar  länger  als  in  Gib  mir 
das  Buch  zurilclc! 

2.  Eine  Silbe  ist  länger,  wenn  sie  vor  Konsonanten  als 
wenn  sie  vor  einem  Vokal  steht.  In  Lieber  Bruder!  ist  -ber 
länger  als  in  Lieher  OnJcel! 

3.  Eine  Silbe  dehnt  sich,  wenn  sie  vor  einer  Pause  steht. 
In  Der  Winter  ist  nah  ist  -ter  kürzer  als  in  Wann  Jcommt  der 
Winter? 

4.  Eine  Silbe  ist  kürzer,  wenn  sie  unmittelbar  vor  oder 
nach  einer  betonten,  als  wenn  sie  zwischen  zwei  unbetonten 
Silben  steht.  In  Weh  über  uns!  ist  ü-  kürzer  als  in  Über 
Land  und  Meer.  In  Sie  glauben  es  nicht?  ist  Sie  kürzer  als 
in  Glauben  Sie  es  nicht? 

Es  leuchtet  ein,  dals  es  Aufgabe  des  Dichters  ist,  die 
Wörter  so  zu  wählen  und  derart  zu  ordnen,  dals  die  relative 
Quantität  der  aufeinanderfolgenden  Silben  den  taktmälsigen 
Vortrag  leichter  macht.  Darum  kümmert  sich  aber  der  „fi^eie 
Rhythmen  "-Dichter  wohl  nur  selten.  Er  verlälst  sich  vielmehr 
auf  sein  rhythmisches  Gefühl,  das  ihm  freilich  ein  ziemlich 
sicherer  Leiter  ist.  Trotzdem  wäre  damit  auf  die  Frage: 
„AVie  können  Sprechtakte  zu  rhythmischen  Takten  werden?" 
noch  keine  Antwort  erfolgt,  träte  der  Vortrag  selbst  als  fünfter 
Faktor  nicht  hinzu.  Von  den  vier  oben  erwähnten  Fällen 
abgesehen,  steht  nämlich  eigenmächtige  Dehnung  oder  Kürzung 
der  Silben  bis  zu  einem  gewissen  Grade  dem  Vortragenden 
frei:  Dehnung,  wenn  der  Takt  aus  wenigen  Silben  besteht 
(alias:  bei  leichter  Taktfüllung),  Kürzung,  wenn  der  Takt  aus 
vielen  Silben  besteht  (bei  schwerer  Taktfüllung).  Von  dieser 
Freiheit  darf  er  zum  Besten  des  Rhythmus  diskreten  Gebrauch 
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machen.  Endlich  —  la,st  not  least  —  bieten  ihm  die  Pausen, 
von  denen  bald  gesprochen  werden  soll,  ein  höchst  bequemes 
Hilfsmittel,  mit  dem  er  noch  freier  walten  und  schalten  darf. 
Bei  freien  Rhythmen  wirkt  also  der  Vortragt  durchaus 
entscheidend.  Sie  klingen  nicht  anders  als  Prosa  oder  heben 
sich  wahrhaftig  zu  Versen  empor,  je  nach  der  Art  und  Weise, 
wie  sie  deklamiert  werden.  „Aber,"  wird  man  mir  wohl  hier 
einwenden,  „kann  nicht  jeder  Text,  selbst  die  flachste  Prosa, 
auch  so,  auch. rhythmisch  vorgetragen  werden ?•'  Allerdings. 
Was  hat  dies  aber  zu  bedeuten?     Kann  man  sich  ja  doch 


1)  Das  Manuskript  dieser  Arbeit  lag  schon  druckfertig  da,  als  mir 
Heuslers  Eezension  über  Goldbeck -Löwe  (Literaturblatt  f.  gerni.  u.  rom. 
Philologie,  1891,  Sp.  399— 401)  in  die  Hände  gelangte.  Es  heilst  darin: 
„Die  freien  Verse  lassen  es  häufig  fraglich,  in  welchem  Tonfall  sie  dem 
Dichter  im  Ohre  klangen;  sie  überlassen  es  häufig  dem  Vortragenden,  die 
Form  für  sie  zu  wählen ;  sie  bieten  ihm  ein  Rhythmizomenon,  welchem  e  r 
erst  den  konkreten  Rhythmus  aufzuprägen  hat  .  .  .  Was  diese  'freien 
Verse'  dennoch  als  Verse  von  der  oratorischen  Prosa  abhebt,  das  kann 
nichts  anderes  sein  als  der  taktische  Vortrag ;  —  natürlich  nicht  so  streng 
taktierend,  dafs  man  dazu  schreiten  könnte,  aber  doch  mit  beständigem 
Durchschimmern  des  Taktmafses."  Es  freut  mich,  dafs  ich  auf  eigenen 
Wegen  zu  derselben  Ansicht  gekommen  bin  wie  Heusler  (nur  dafs  mir 
strenges  Einhalten  des  Taktes  notwendig  scheint),  und  zwar  weil  dieser 
Umstand  schon  an  und  für  sich  vermuten  läfst,  dafs  wir  das  Richtige  ge- 
troffen haben.  Es  dürfte  sogar  vielfach  empfehlenswert  sein,  so  oft  man 
sich  an  der  Lösung  einer  noch  dunklen  Frage  versuchen  will,  die  früheren 
diesbezüglichen  Arbeiten  anfangs  ganz  unberücksichtigt  zu  lassen,  deren 
Kenntnisnahme  die  Unbefangenheit  des  neuen  Forschers  beeinträchtigen 
könnte.  In  diesem  Sinne  äufsert  sich  auch  Sievers:  „Von  den  Arbeiten 
meiner  Vorgänger  hatte  ich  beim  Beginn  meiner  Untersuchungen  keinerlei 
direkte  Kenntnis  .  .  .  Ich  habe  dann,  um  unbefangen  fortarbeiten  zu  können, 
die  Lektüre  der  früheren  Arbeiten  über  hebräische  Metrik  auch  weiterhin 
bis  zu  einer  Zeit  verschoben,  wo  ich  selbst  bereits  zu  eigenen  i'ber- 
zeugungen  gelangt  war.  Ich  darf  danach  versichern,  dafs  alle  die  An- 
schauungen, die  ich  im  folgenden  vortrage  und  bei  denen  ich  nicht  aus- 
drücklich das  Gegenteil  vermerke,  von  mir  direkt  aus  der  Quellenanalyse 
gewonnen  worden  sind,  auch  da  wo  sie  mit  früher  veröffentlichten 
Äufserungen  üljereinstinimen.  Es  ist  vielleicht  niolit  überllüssig,  dies  aus- 
drücklich zu  betonen,  weil  die  Überzeugungskraft  eines  Argumentes  für 
den  einen  oder  andern  Leser  doch  wachsen  kann,  wenn  er  sieht,  dafs  der- 
selbe Gesichtspunkt  von  ganz  verschiedeneu  Seiten  aus  unabhängig  gefunden 
worden  ist"  (Sievers,  Metrische  Studien  I.  Studien  zur  hebräischen  Metrik. 
Erster  Teil:  Untersuchungen  S. 6). 
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ebenso  gut  ein  Lehrbucli  der  Chemie  denken,  welches  in  Hexa- 
metern formuliert  wäre!  Wird  dadurch  die  Berechtigung  des 
Hexameters  im  mindesten  verdächtig  gemacht?  Form  und 
Stoff  sollen  stets  Hand  in  Hand  gehen.  Wenn  von  freien 
Rhythmen  die  Rede  ist,  versteht  es  sich  von  selbst,  dafs  die- 
selben zweckmälsig,  d.  h.  zu  einem  wirklich  poetischen,  so  zu 
sagen  nach  metrischer  Form,  nach  rhythmischem  Vortrag 
„schreienden"  Text  verwendet  werden. 

Mit  der  soeben  erwähnten  Theorie  der  Sprechtakte  stimme 
ich  nur  in  dem  Punkte  nicht  über  ein,  wenn  Sievers  fallende 
(kommen  Sie),  steigende  (gib  her)  und  steigend-fallende  Sprech- 
takte (tüo  bist  du?)  unterscheidet.  Meiner  Ansicht  nach  ge- 
hören die  beiden  letzten  Sätze  je  zu  zwei  Takten,  etwa  so: 

.  .  .  gib  I  her 
.  .  .  wo  \  bist  du 

LÜSt    2.  Takt 

Im  ersten  Takt  fehlt  also  jede  Hebung?  Ja,  dem  Anschein 
nach.  Da  drängt  sich  aber  eine  wichtige,  bis  jetzt  wenig 
erörterte  Frage  auf,  worüber  ich  das  Notwendigste  sagen  will. 

Mit  Absicht,  um  eine  schon  genug  verwickelte  Erörterung 
nicht  noch  schwieriger  zu  machen,  habe  ich  bis  jetzt  von  den 
Pausen  abgesehen,  die  am  Schluls  oder  innerhalb  der  einzelnen 
Takte  oder  Verse  eintreten  können.  Diese  Pausen  spielen  in 
der  Metrik  eine  ähnliche  Rolle  wie  in  der  Musik.  Sie  müssen 
beim  Abmessen  der  Taktdauer  in  Anschlag  gebracht  werden, 
und  zwar  mit  um  so  grölserer  Genauigkeit,  als  das  Versmafs 
sonst  ein  fi-eieres,  lockeres  ist:  in  den  freien  Rhythmen  also 
am  genauesten. 

Wenn  wir  auf  die  Sinnpausen  Rücksicht  nehmen,  könnte 
der  Anfang  der  Klopstockschen  Ode  „Klage"  rhythmisch  un- 
gefähr so  dargestellt  werden: 

J.  .^   r    I   i   ^   ^    ^    I    J'  M   /  ".  .^  I   J'.  .^  /    I 

Kla-get  al  -  le  mit      mir,  Ver  -  traute  der 

J    ;   w^   j^    I    J.   j^   ^    I   i  i    I    M   I   j    ^   .^   r  I 

Göt-tin  Po-ly    -    hym-ni  -  a!  Win-de-me 
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J    i    I    i    J^.   ^  ■!    J   .^   "    I    J.   ^    I    >   J   "   I 

sang,  es     er     -     tün-ten  Bachs  und        Lol-lis 

j  j^  r  I  r.  .r  ;  .M  j  /  -.  n  n  •^.  .^ 

Sai-ten  zu  dem  Ge    -    san-ge  Und 

:    :    \     J    r    J^    I     l-    .'    \     I    l    \   u.  s.  w. 

ich    war         fern        und         hört'    es  nicht. 

Diese  Art  des  Skandierens  oder  —  richtiger  —  des  Yor- 
tragens  ist  nicht  die  einzig  mögliche,  ja  vielleicht  nicht  einmal 
die  beste.    Man  könnte  z.  B.  auch  so  lesen: 

n.  ;  I  j  r  j^  I  j 

Und        ich       war       fern 

Wir  werden  später  sehen,  dafs  das  Festsetzen  der  Hebungen 
an  manchen  Stellen  schwer  fällt,  da  die  Dichter  es  in  der 
Regel  unterlassen  haben,  die  Beschaffenheit  der  einzelnen 
Takte  durch  Zeichen  erkenntlich  zu  machen. 

Ich  mache  darauf  aufmerksam,  dafs  der  Hauptton  in 
einigen  Takten  fehlt,  wenigstens  dem  Anschein  nach.  In  der 
Wirklichkeit  trifft  dann  dieser  Hauptton  mit  einer  Pause 
zusammen:  eine  Erscheinung,  die  wir  schon  von  der  Musik 
her  kennen.    Damit  werden  die  obigen  Schemata: 

.  .  .  gib  I  her 
. . .  wo  I  hist  du 

erklärt  und  gleichzeitig  auch  —  jedenfalls  was  die  freien 
Rhythmen  betrifft  —  das  Problem  beseitigt,  welches  Minor 
als  ungelöst  folgendermafsen  darlegt:  „Auch  dann,  wenn  unsere 
Silben  stets  dieselben  prosodischeu  Werte  vorstellten,  auch 
dann  wäre  die  völlige  Taktgleichheit  nur  für  das  Auge,  und 
nicht  für  das  Olir  erreicht.  Brücke  selber  mufs  auf  Grund 
seiner  Messungen  zugeben,  dafs  der  Abstand  zwischen  den 
durch  die  Cäsur  von  einander  getrennten  Arsengipfeln  doppelt 
so  grois  sei  als  der  zwischen  den  übrigen.    Auch  die  Pausen 
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im  Vortrage,  ja  die  einfachen  Satzpausen  kosten  Zeit;  wie 
können  die  Takte,  die  in  solche  Pausen  fallen,  den  andern  an 
Dauer  gleich  sein?"  ')    Die  Antwort  liegt  nun  auf  der  Hand. 

An  diese  Frage  von  den  Pausen  knüpft  sich  eine  andere, 
nämlich  die:  wie  sind  die  Versabschlüsse  bei  freien  Rhj'thmen 
vom  Dichter  zu  bestimmen? 

Die  Einteilung  eines  dichterischen  Textes  in  mehr  oder 
weniger  lange  Zeilen  soll  auf  das  Prinzip  hin  geschehen,  dals 
diese  Zeilen  ebenso  vielen  höheren  rhj'thmischen  Einheiten 
entsprechen:  widrigenfalls  wäre  sie  rein  willkürlich. 

"Was  macht  denn  die  höhere  rhythmische  Einheit  aus? 
Woran  ist  der  richtige  Versschluls  eigentlich  zu  erkennen? 

Bei  gewöhnlichen  Versarten  beruht  die  rhythmische  Ein- 
heit auf  der  in  regelmälsigen  Zwischenräumen  wiederkehrenden 
Modifikation  des  Rhythmus.  2)  Trifft  aulserdem  der  rhythmische 
Abschlufs  mit  einer  Sinnpause  zusammen,  so  wird  der  Vers 
um  so  sicherer  als  rhythmisches  Ganzes  empfunden.  Diese 
Xebenbedingung  wird  aber  nicht  immer  erfüllt,  und  zwar  in- 
folge des  natürlichen  Antagonismus,  der  zwischen  Sinn  und 
Versschema  herrscht.  Sie  braucht  auch  nicht  immer  erfüllt 
zu  werden,  namentlich  bei  festgeprägten,  leicht  erkennbaren 
Rhythmen  (z.  B.  beim  iambischen  oder  trochäischen),  wo  im 
Gegenteil  deren  beständige  Erfüllung  bald  eintönig  wirken 
würde. 

Mit  den  fi^eien  Rhythmen  verhält  es  sich  aber  ganz  anders. 
Hier  ist  kein  bestimmtes  A^ersschema  vorhanden,  kann  von 
einer  periodisch  wiederkehrenden  Modifikation  des  Rhythmus 
nicht  gesprochen  werden.  Hier  ist  man  also  vollends  auf  die 
Sinnpausen  angewiesen.  Nicht  als  ob  jede  Sinnpause  als  Vers- 
abschluls  gelten  dürfte.  Nur  längere  Pausen  dürfen  es,  gleich- 
wie in  der  Musik,  wo  das  Ende  eines  musikalischen  Satzes 
dui^ch  eine  längere  Pause  angedeutet  wird.  Kürzere  Pausen 
entsprechen  vielmehr  Satz-  oder  Versteilen.  Und  es  können 
wiederum  mehrere  Verse  (so  wie  in  der  Musik  mehrere  Sätze) 
zu  einer  grölseren  rhythmischen  Einheit  verbunden  sein,  was 
dui'ch  eine  noch  gedehntere  Pause  fühlbar  gemacht  wird. 


1)  S.  58. 

2)  Cf.  Minor  S.  187  ff. 
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Im  Grunde  genommen,  kann  man  bei  freien  Elij-tlimen 
ebenso  wenig-  von  Versen  wie  von  Strophen  sprechen.  Hier 
ist  der  Takt  die  wahre  rhythmische  Einheit.  Das  Absetzen 
ist  demnach  nicht  so  sehr  von  Bedeutung- ')  wie  bei  sonstigen 
Versmafsen.  Es  fällt  auch  schwerer,  weil  man  öfters  Anstand 
nehmen  wii'd,  unter  ungefähr  gleich  langen  Pausen  eine  Wahl 
zu  treffen. 

Eins  bleibt  jedenfalls  aufser  Zweifel:  dafs  die  sogenannten 
Enjambements,  die  bei  antikisierenden  Versen  unvermeidlich 
und  in  verhältnismälsig  grofser  Anzahl  vorkommen,  hier 
geradezu  Unsinn  wären. 

Aus  den  vorigen  Erörterungen  erhellt  wohl  jetzt  klar 
genug,  wie  die  freien  Ehythmen  meiner  Meinung  nach  aufzu- 


')  Es  kann  ja  auch  sogar  ausbleiben.  Sogenannte  „Gedicbte  in  Prosa" 
liefsen  sich  wohl  alle  als  ^Freie  Rhythmen"  vortragen,  wie  z.  B.  die 
„Hymnen  an  die  Nacht"  von  Novalis  (die  übrigens  im  iirsprünglichen, 
handschriftlichen  Texte  gröfsteuteils  noch  in  versähuliche  Zeilen  eingeteilt 
waren)  und  besser  noch  folgendes  Gedicht  von  Otto  Julius  Bierbaiim: 

Traum  im  Walde. 

Ein  lichter,  grüner  Schleier  über  mir,  und  um  mich  her  ein  lichter, 
grüner  Schleier  ...  Es  singt  und  klingt  aus  weiter,  weiter  Ferne  Musik, 
vergehend,  weich  .  .  .  Durch  die  Maschen  des  Schleiers  tlirrt  und  blinkt 
ein  goldiger  Schein.  Der  malt  sich  in  Kringeln,  in  tanzenden,  huschenden, 
bebenden  Tupfen  hell  aufs  dunkelgrüne  Moos.  — 

Was  singt  das  ferne,  ferne  Lied  ,  .  .?  Lauschen  will  ich  .  .  .  Holde, 
weiche  Frauenstimme,  leise,  leise  .  .  .  Wiegenliedsang  .  .  .  Schlage  die 
Augen  auf,  glückliches  Kind ;  siehe,  liebreich  schimmern  zwei  gütige  Sterne 
der  wachenden  Liebe  hernieder,  schlafe,  schlafe,  du  glückliches  Kind,  um- 
suugen  vom  Liede  der  Mutterliebe  .  .  ,  Wehend  teilt  sich  der  grüne 
Schleier:  wie  eine  Wolke  umhüllt  er  ein  Weib.  Das  naht  mit  schwebend 
langsamem  Schritt.  —  Bist  du  das  Glück,  Weib,  bist  du  die  Liebe?  . .  . 
Selige  Milde  strömt  aus  den  blauen,  himmlisch  gütigen  Augen  mir  kosend 
ins  Herz  .  .  .  Bist  du  die  Liebe,  Weib  ?  .  .  .  Wie  es  klingt  und  duftet  .  .  . 
Was  hebt  mich  empor?  Ein  (^uillen  und  Schwellen  in  mir:  sülses  Singen, 
ferne,  nahe;  Geigen  schwirren,  lang  aussäuselnd,  Blüten  schaukeln  herab 
durch  warme,  wogende  Düfte,  —  ah,  der  Atem  der  Frau  mir  nahe.  Ihre 
Blicke  strömen  wie  heifse  Fluten  glühend  mir  ins  Herz,  —  ein  Kufs  auf 
meinen  bebenden  Lippen  .  .  .  Bist  du  die  Liebe,  Weib? 

Da  klingt's  wie  Wicgenliedsang  so  weich,  beruhigend,  seliger  Wehmut 
voll  von  den  Lippen  der  Frau:  ,,Vergehe  im  Traum,  schlaf  ein  im  Tod, 
unruhiges  Kind:  schlafe,  schlafe,  mein  Kind,  im  Tod,  siehe,  die  Liebe 
lebt'.'  —  (Erlebte  Gedichte,  Berlin  1892.) 
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fassen  sind.  Wir  müssen  jetzt  nachsehen,  inwiefern  die  Praxis 
der  Dichter  mit  der  Theorie  übereinstimmt  oder  davon  ab- 
weicht. 

Es  wird  sich  dabei  herausstellen,  dafs  dieselben  nur  all- 
mählich, nach  langen  mehr  oder  weniger  unbeholfenen  Ver- 
suchen, worin  bald  durch  zu  viel  Kühnheit,  bald  durch  zu  viel 
Fiu'chtsamkeit  gesündigt  ward,  das  neue  Yersmals  zur  vollen 
Geltung  und  richtigen  Anwendung  gebracht  haben.  Eine 
nähere  Untersuchung  sämtlicher  in  freien  Khythmen  ab- 
gefafsten  Dichtungen  ist  dazu  nicht  nötig,  ebenso  wenig  wie 
die  aller  in  lamben  geschriebenen,  um  einen  Einblick  in  die 
Entwicklung  des  iambischen  Verses  zu  gewinnen.  Ich  will 
demnach  blofs  fünf  Xamen  in  Augenschein  nehmen,  die  ebenso 
vielen  Stadien  in  dem  Werden  und  Wandlungsprozefs  der 
fi^eien  Ehythmen  entsprechen:  Klopstock,  Goethe,  Heine, 
Scheffel  und  Holz.  In  Bezug  auf  die  drei  ersten  werde  ich 
hauptsächlich  danach  streben,  das  zu  berichtigen  oder  zu  er- 
gänzen, was  A.  Goldbeck -Löwe,  P.  Remer  und  J.  Legras 
schon  vorgebracht  haben.  Über  die  freien  Verse  bei  Scheffel 
und  Holz  ist,  so  viel  ich  weifs,  bis  jetzt  noch  keine  besondere 
Arbeit  erschienen. 


Kapitel  II. 

Die  freien  Rhythmen  bei  Klopstock. 


Das  Erste,  was  zur  Untersuchung  von  fi-eien  Rhythmen 
gehört,  ist  die  Feststellung  der  Hebungen.  Gehoben  ist  die 
Silbe,  womit  der  Takt  anfängt  und  die  stärker  betont  wird 
als  die  übrigen  Silben  in  demselben  Takte.  Bei  gewöhnlichen 
Versmafsen  sind  die  Hebungen  durch  das  Versschema  bestimmt: 
gewisse  Abweichungen  von  dem  natürlichen  Wort-  und  Satz- 
accent  kommen  dabei  öfters  vor.  Bei  freien  Ehythmen  im 
Gegenteil,  wo  die  Zahl  der  nichtgehobenen  Silben  (Senkungen) 
beliebig  ist,  wird  der  natürliche  Accent  durchaus  mai'sgebend. 
Man  würde  sich  aber  irren,  glaubte  man,  es  sei  deshalb  die 
Aufgabe  des  Metrikers  hier  eine  leichtere. 

Es  war  ein  guter  Einfall  von  Klopstock,  dafs  er  da,  wo 
es  ihm  nützlich  dünkte,  durch  Zeichen  zu  erkennen  gab,  wie 
er  diese  oder  jene  Silbe  betont  haben  wollte. 

Von  dem  Himmel  gesandt 
(Die  Genesung) 

In  die  Wunder  deiner  Hände  legt'  ich  .  .  . 

(Dem  Allgegenwärtigen) 

Aber  icli  liätf  auch  hier  das  nicht  vollendet 

(Die  Genesung) 

Was  wird  das  Anscbaun  sein,  wenn  .  .  . 

(Dem  Allgegenwärtigen) 

Schade  ist  es,  dals  Klopstock  dieses  Verfahren  nicht  ver- 
allgemeinert,   alle    von   ihm    in   jedem    Verse    beabsichtigten 

2* 
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Accente  nicht  augegeben  hat.  Ist  doch  das  Skandieren  in 
manchen  Fällen  nichts  weniger  als  sicher: 

Der  Dichter,  dem  es  noch  nicht  da  sich  entschleierte 

(Wink) 

Unter  diesen  sechs  einsilbigen  Wörtern  fällt  es  schwer  zu 
entscheiden,  welche  als  Hebungen  gemeint  waren.  Goldbeck- 
Löwe  i)  skandiert: 

^  t  t  I         t  I         I  t 

In  die  Wunden  deiner  Hände  le.üt'  ich  meine  Finger  nicht 

Ich  dagegen  würde  so  skandieren: 

In  die  Wunden  deiner  Hände  legt'  icli  meine  Finger  nicht. 

Dazu  kommt  noch,  dafs  Klopstock  die  Silben  nicht  immer  so 
wertet,  wie  wir  es  erwarteten: 

Da  dein  Scliweifs  find  dein  Blut 

(Dem  Allgegenwärtigen) 

An  eine  feste  Statistik  ist,  was  die  Zahl  der  Hebungen  im 
Klopstockschen  Yerse  anbelangt,  unter  diesen  umständen  nicht 
zu  denken.  AVenigstens  darf  man  behaupten,  dafs  diese  Zahl 
zwischen  einem  Minimum  von  1  und  einem  Maximum  von  8 
schwankt.  Am  häufigsten  kommen  die  vierhebigen  Verse  vor, 
dann  die  drei-  und  fünf  hebigen,  hierauf  die  zwei-  und  sechs- 
hebigen,  weiter  die  siebenhebigen  (es  sind  deren  im  ganzen 
etwa  20),  ferner  die  einhebigen  (ungefähr  ein  Dutzend)  und 
zuletzt  die  achthebigen  (zwei).    Hier  folgen  Beispiele: 

1.  Der  Ewige. 

(Dem  Allgegenwärtigen) 

2.  Herunter  rufen 

(ib.), 

r  t  I 

3.  Erd'  und  Himmel  vergehn 

(ib.), 
t  II  I 

4.  Wieder  aus  Staub  Unsterbliche  scliafft 

(ib.), 
1)  S.  25. 
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5.  So  lang  die  Hülle  der  ewigen  Seele  Staub  ist 

(Dem  Allgegenwärtigen) 

/  II  III 

6.  Mehr,  wie  die  Siebengestime,  die  ans  Sti*ahlen  zusammensti'ömten 

(Die  Friihlingsfeier) 

III  >  II 

7.  Tausendarmiger  Strom,    der  herab   durch   das  grofse  Labyrinth 

I 
sti'ömt 

(Die  Gltickseligkeit  Aller) 

Die  beiden  Verse  endlich,  die  für  Achtheber  gehalten 
werden  dürfen,  sind:») 

I  I  II  III 

Und  wies  dein  goldener  Stab !     Hochmastige,  wohlbesegelte  Dichter- 

I 
werke 

(An  Freund  und  Feind) 
III  I  I  ,  f  , 

Herr  Herr  Gott!  deu  dankend  entflammt,  kein  Jubel  genng  besingt 

(Dem  Unendlichen) 

Die  Möglichkeit,  nur  sieben  Hebungen  anzunehmen,  scheint 

aber  nicht  ausgeschlossen: 

I  I 

.  .  .  Hochmastige,  wohlbesegelte  .  .  . 

I  I 

Herr  Herr  Gott!  den  .  .  . 

Die  Anzahl  der  zwischen  zwei  Hebungen  liegenden  ge- 
senkten Silben  schv^ankt  zwischen  4  und  0.  Kin-  und  zwei- 
silbige Senkungen  kommen  natürlich  am  häufigsten,  dreisilbige 
auch  oft  vor.  Eine  viersilbige  Senkung  läfst  sich  u.  a.  in 
folgenden  Versen  sicher  feststellen: 

Bachs  und   Lollis  Saiten  zu  dem   Gesänge 

(Klage) 

Ob  du  in  die  Hermeline  gehüllt 

(Die  Kunst  Tjalfs) 

')  Als  dritten  eventuellen  aihthebigeu  Vei-s  führt  GoMbeok-Löwe  auch 
folgenden  an: 

I  I  I         I  I  I  I  I 

Schnell,  wie  der  (bedanke,  schweben  sie  in  weitauskreiseuden  U'enduiigeu  fort. 

(Pie  Kunst  Tjalfs) 
Doch  ist,  naeh  luciuer  Ansicht,  die  Hebung  auf  6ii-  ganz  überflilssig. 
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Von  fünfsilbigen  Senkungen  kann  man  nur  zweifelhafte  Bei- 
spiele nachweisen.    In  dem  Vers: 

War  er  der  langen  Jahrhunderte  meines  Gesanges  Wert 

(Der  Hügel  und  der  Hain) 

wäre  wohl  mei  besser  als  Hebung  vorzutragen. 

Fehlen  der  Senkung  ist  andrerseits  eine  ziemlich  häufige 
Erscheinung,  nicht  etwa  in  folgenden  Versen: 

Flog  und  schwebt'  umher  unter  des  Vaterlands  Denkmalen 

(An  Freund  und  Feind) 

I  I  I 

Lautheulend  zuckt  der  Sturm 

(Die  Welten) 

die  Goldbeck -Löwe  irrtümlicherweise  so  skandiert: 

;  I  I 

...  des  Vaterlands  Denkmalen 
Lautheulend  .  .  . 

sondern  wohl  in  Versen  wie: 

I       I  >  I 

AVie  das  Eis  hallt!     Töne  nicht  vor 

(Die  Kunst  Tjalfs) 

t  t  t  '  < 

Und  den  Totengesang  heult  dumpf  fort 

(Die  Welten) 

III  I  I 

Herr!  Herr!  Gott!   barmherzig  und  gnädig 

(Die  Frühlingsfeier) 

In  den  damals  gebräuchlichen  Versarten,  mit  Ausnahme 
des  Pentameters,  war  ein  solches  unmittelbares  Aufeinander- 
folgen von  zwei  oder  mehreren  gehobenen  Silben  streng 
untersagt. 

Diese  Synkopierung  der  gesenkten  Silben  bringt  ebenso- 
wenig wie  ihre  Anhäufung  an  andern  Stellen  Schwierigkeiten 
für  den  taktmäfsigen  Vortrag  mit  sich.  In  den  oben  an- 
geführten Beispielen  läfst  sich  unmerkliche  Dehnung  oder 
Kürzung  dei-  Silben  mit  Einschaltung  von  Pausen  sehr  leicht 
derart  kombinieren,  dafs  dei-  Abstand  zwischen  den  Haupt- 
tönen stets  gleich  bleibt. 


23 


1 

• 

m 

1. 

Sai- 

-ten 

j      1 

I      w 
•* 

1 

0 

du, 

J      1 

J.     / 

• 

Jahr    - 

hun-der  ■ 

-te 

N  h       te      I         1  h 

•  •       •       I        •  * 

zn  dem  Ge    -    san  -  ge 

fe  h        ft,        fei       I  I           |> 

•  •        •        •         I  •         • 

in  die  Iler-me     -  li  -  ne 

..  I        ^      ^     I 


^ 


ei-nes  Ge 

-    sang-es 

1      ..     - 

1      ..     "      1 

•• 

henlt 

dumpf 

fort 

^  ^  \  J.'  .^  .^  I  J. 

Und  der       To-ten-ge    -    sang 

Oh  sicli  Klupstock  über  dieses  alles  Rechenschaft  gab? 
Jedenfalls  legen  die  früher  erwähnten  Zeichen  davon  Zeugnis 
ab.  dafs  er  auf  den  natürlichen  und  insbesondere  auf  den 
ethischen  Accent  Rücksicht  nahm  (TTds  loird  das  Anscliaim 
sein)  und  keinen  Vortrag  wünschte,  der  etwa  Annäherung 
an  bekannte  Metra  angestrebt  hätte  (von  dem  Himmel  und 
nicht:  von  dem  Himmel). 

Weniger  Verständnis  für  den  neuen  ^on  ihm  entdeckten 
Rhythmus  zeigte  Klopstock,  als  er  seine  Oden  nachträglich  in 
regelmäfsige  Strophen  ordnen  wollte,  was  zahlreiche  arge 
Enjambements  veranlafste.  Als  Beleg  dafür  gibt  Goldbeck- 
Löwe  folgende  Stelle  aus  der  Ode  „Frühlingsfeier". 

Der  Wald  neigt  sich, 

Der  Strom  flieht, 

Und  ich  falle  nicht  auf  mein  Angesicht? 

(Ursprüngliche  Form) 

Der  Wald  neigt  sich,  der  Strom  fliehet,  und  ich 
Falle  nicht  auf  mein  Angesicht? 

(Spätere  Form) 

Nun  scheint  mir  aber  dieses  Beispiel  sehr  schlecht  gewählt. 
Hat  doch  Klopstock  hier  augenfällig  das  ^^'nrt  ich  und  den 
Gegensatz  zwischen  diesem  ich  einerseits,  Maid  und  Strom 
andrerseits   durch   solchen  Versabschlufs  hervorheben   wollen. 

Weniger  gerechtfertigt  sind  Enjambements  wie: 

Lafs  micli  im  Heiligtunie 
Dieb,  Allgegenwärtiger, 
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Stets  suchen  und  finden,  und,  ist 

Er  mir  entflohn,  dieser  Gedanke  der  Ewigkeit 

(Dem  Allgegenwärtigen,  1758) 

Verlassen  hatt'  ich  dich  jüngst  noch  frischen 

^"^^^  •  *  •  (Der  Segen,  1800) 

Aus  den  hier  erwähnten  Daten  ersehen  wir,  dafs  Klopstock 
nie  wieder  zu  besserer  Einsicht  der  Dinge  gelangt  ist  und  bis 
zu  Ende  Zeile  mit  Vers  verwechselte. 

Sogar  von  einer  Strophe  zur  andern  kommen  manchmal 
Enjambements  vor: 

Denn  ich  weifs,  ich  fühl'  es: 
Ich  bin  kein  Sünder! 
Wüfst'  es  und  fühlt'  es, 
Wenn  auch  das  Gotteslicht 

Heller  mir  meine  Flecken  nicht  zeigte, 

(Das  Anschaun  Gottes) 

Sehr  bezeichnend  ist  es,  dafs  in  den  wenigen  Oden  (Psalm, 
die  Lehrstunde,  Klage  .  .  .),  an  denen  Klopstock  solche  er- 
künstelte Strophengliederung  nicht  vornahm,  das  Enjambement 
vollständig  unterbleibt.  Ferner  sind  in  denselben  Oden  sowie 
in  den  ursprünglichen  Fassungen  der  übrigen  die  Verse  auf- 
fallend kürzer:  sieben-  und  achthebige  Verse  sind  da  nicht, 
sechshebige  nur  selten  vorhanden.  Als  Klopstock  auf  den 
unheilvollen  Gedanken  kam,  seine  freien  Ehythmen  strophen- 
artig einzuteilen,  war  es  ihm  wohl  darum  zu  tun,  deren  zer- 
fahrenem Aussehen  durch  irgend  ein  Bindemittel  abzuhelfen. 
Leider  blieb  dieses  Mittel  rein  äulserlich  und  somit  auch  ganz 
wirkungslos. 

Die  M-enigen  End-  oder  Stabreime,  die  man  bei  Klopstock 
nachweisen  könnte,  stehen  allzu  vereinzelt  da,  als  dafs  man 
diese  Erscheinung  anders  als  durch  blofsen  Zufall  zu  erklären 
berechtigt  wäre. 

Dafs  in  der  Ode:  „Die  Genesung-'  die  erste  Strophe  als 
letzte  wiederkehrt,  dafs  im  ,. Morgen gesang  am  Schöpf uugs- 
feste"   die  vierte  und  fünfte  Strophe,  sowie  auch  die  sechste 
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und  neunte  identisch  sind,  dafs  endlich  die  Ode  „Klage",  die 
mit  der  Doppelzeile  beginnt: 

Klaget  alle  mit  mir,  Vertraute 
Der  Göttin  Polyhymnia! 

den  refi'ainartigen  Schluls  hat: 

Klaget  alle  mit  mir,  Vertraute 
Der  Göttin  Polyhymnia! 
Klaget,  klaget! 

beruht  wohl  auf  bewufster  Kunstabsicht,  obgleich  der  Dichter 
von  diesem  doch  so  bequemen  Bindemittel  nur  sehr  kargen 
Gebrauch  machte. 

Öfter  tritt  der  Fall  ein,  wo  einzelne  Verse  unter  gleichem 
oder  ähnlichem  Wortlaut  in  verschiedenen  Strophen  wieder 
zum  Vorschein  kommen,  z.  B.  in  der  Ode:  „Das  grofse  Halle- 
luja" : 

V.  1     Ehre    sei    dem  Ilocherhabneu ,    dem  Ersten,    dem  Vater 

der  Schöpfung 

13     Ehre  sei  und  Dank  und  Preis  dem  Hocherhabnen,  dem 

Ersten 
21—23     Ehre  dir,  Ehre  dir,  Ehre  dir. 
Hocherhabner,  Erster, 
Vater  der  Schöpfung. 

In  der  Ode  „Warnung"',  und  zwar  mit  Steigerung: 

V.  25     Die  Wage  klang! 

29     Die  Wage  klang,  klang 
33.  34     Die  Wage,  die  Wage, 

Die  furchtbare  Wage  klang. 

Auch  in  der  Ode  ,.Die  beiden  (rräber",  diesmal  mit  Antithese: 

V.  7  Denn  ihr  starbt  für  das  Vaterland 
1 1  Denn  ilir  starbt  für  das  Vaterland 
20     Denn  wir  starben  umsonst  für  das  Vaterland 

Bemerkenswert  ist  dann  nocli  im  Verlauf  eines  und  des- 
selben Gedichtes  der  häufige  Gebrauch  dieses  oder  jenes  Wortes 
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(bezw.  seiner  Ableitungen),  welches  somit  als  eine  Art  gedank- 
liches Leitmotiv  erscheint.  In  der  Ode  „Dem  Allgegen- 
wärtigen" kommt  allgegenu- artig  fünfmal,  Gegenivart  fünfmal, 
Ällgegemvart  zweimal,  gegemvärtig  einmal  vor. 

Es  scheint  mir  gleichfalls  sehr  naheliegend,  die  unmittel- 
bare oder  fast  unmittelbare  Wiederholung  gewisser  Wörter 
oder  Versteile,  wie  sie  in  nachstehenden  Beispielen  zu  Tage 
tritt,  als  rhythmisches  Hilfsmittel  anzusehen. 

Da  flehen  wir  und  unsere  Kinder, 

Vorsehung,  dich  an, 

Dich  an,  die  jetzo  die  Völker  .  .  . 

(Das  neue  Jalirhundert) 
0  Bewunderung,  Gottesbewunderung 

(Der  Erbarmer) 
Erstaunen,  himmelfliegendes  Erstaunen 

(ib.) 

Mit  allem  diesem  verwandt  und  durch  gleichzeitigen 
Gebrauch  aufs  innigste  verbunden  ist  eine  Erscheinung,  die 
Goldbeck -Löwe  mit  dem  Ausdruck  ..Gedankenreim"  zu  be- 
zeichnen vorschlägt.  Sie  sieht  dem  „Parallelismus  mem- 
brorum"  der  orientalischen  Poesie  sehr  ähnlich  und  macht  es 
erklärlich,  wie  Hamann  und  Herder  in  den  freien  Khythmen 
Klopstocks  einen  Anklang  an  den  Numerus  der  Hebräer 
finden  konnten.  Die  drei  Formen  des  hebräischen  Parallelis- 
mus kommen  bei  Klopstock  vor;  die  synonymische: 

Preisen,  preisen  will  ich  deinen  herrlichen  Namen, 
Lobsingen,  lobsingen  deinen  herrlichen  Namen. 

(Die  Glückseligkeit  Aller) 

Wie  es  auch  nach  Gott,  nach  Gott, 
Nach  dem  Unendlichen  dürstete. 

(Dem  Allgegenwärtigen) 
die  antithetische: 

Ich  legte  meine  Hand  auf  den  Mund  und  schwieg 
Vor  Gott. 

Jetzt  nehm'  ich  die  Harfe  wieder  aus  dem  Staub  auf 
Und  lasse  vor  Gott,  vor  Gott  sie  erschallen. 

(Die  Glückseligkeit  Aller) 
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die  synthetische: 

Wenn,  dem  Tage  der  Garben  zu  reifen, 
Gesät  ist  meine  Saat; 

"Wenn  gepflanzt  in  dem  Himmel  ist  meine  Seele, 
Zu  wachsen  zur  Ceder  Gottes. 

(Die  Glückseligkeit  Aller) 

Vergleicht  man  die  fi^ien  Rhj'thmen  Klopstocks  mit  seinen 
übrigen  Oden,  so  stellt  sich  heraus,  dafs  dergleichen  Wieder- 
holungen in  diesen  nur  ausnahmsweise,  in  jenen  aber  auf 
jeder  Seite  in  beträchtlicher  Anzahl  vorkommen.  Sie  haben 
also  etwas  Spezifisches  und  dürfen  als  wirkliches,  über  die 
Regellosigkeit  des  neuen  Versmafses  hinweghelfendes  Binde- 
mittel gelten,  zu  dem  der  Dichter  vielfach  gegriffen  hat  — 
ob  mit  vollem  Bewufstsein,  ob  blofs  instinktmälsig,  mag  daliin- 
gestellt  bleiben. 


Kapitel  III. 

Die  freien  Rhj^thmen  bei  Goethe. 


Die  in  freien  Ehythmen  abgefafsten  lyrischen  Gedichte') 
von  Goethe  sind  etwa  dreilsig  an  der  Zahl,  nämlich:  „Der 
AYandrer".  ..Muf.  ..Kenner  und  Künstler",  „Drei  Oden  an 
meinen  Freund  Behrisch*',  ..Elysiunr'.  „Pilgers  Morgeulied", 
..Gesang  der  Geister  über  den  "SA'assern",  „Meine  Göttin", 
„Harzreise".  „An  Schwager  Kronos".  „Wanderers  Sturmlied", 
„Seefahrt",  „Adler  und  Taube",  „Prometheus",  „Ganymed", 
„Grenzen  der  Menschheit",  „Das  Göttliche",  „Königlich  Gebet", 
„An  Lida",  „Zigeunerlied",  ,. Herbstgefühl ",  „Mahomets  Ge- 
sang", —  dazu  acht  Gedichte  aus  dem  „West-östlichen  Divan": 
„Fetwa"  (Buch  Hafis),  ,.Der  Deutsche  dankt"  (ib.),  „Schlechter 
Trost"  (Buch  der  Liebe).  „Grufs"  (ib.),  „Du  kleiner  Schelm, 
du"  (Das  Schenkenbuch,  14),  „Jene  garstige  Vettel"  (ib.  17). 
„Die  schön  geschriebenen"  (Buch  Suleika,  17).  „Lafst  mich 
weinen"  (ib.  34  a). 

Beim  Durchlesen  dieser  Gedichte  fällt  zweierlei  in  die 
Augen : 

1.  Der  Strophenbau  ist  nur  in  wenigen,  die  Goethe  noch 
unter  dem  Einfiuls  Klopstocks  schrieb,  beibehalten."-)  Sonst 
bleibt  er  aus. 


^)  Aufser  Betracht  lasse  ich  hier  solche  freien  Verse  Goethes,  die  in 
(ü-ainatischen  Dichtungen  (,,Der  Triumph  der  Empfindsamkeif',  ..Prometheus'", 
zweite  Fassung  der  „Iphigenie  auf  Tauris",  zweiter  Teil  des  .,Faust'),  so- 
wie diejenigen,  die  im  Singspiel  ..Scherz,  List  und  Rache"  vorkommen. 
Diese  freien  Verse  können  gröfstenteils  auf  das  iamhische  Metrum  zurück- 
geführt werden  oder  waren  niu-  als  provisorische  Form  von  Goethe  gedacht. 

^)  Die  „Oden  an  Behrisch"  sind  in  Strophen  von  je  vier  Versen  ge- 
schrieben;  „Das  Göttliche"   besteht  aus  sechszeiligeu  Strophen,  doch  hat 
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2.  Die  Hebungszalil  ist  geringer  als  bei  Klopstock,  Sie 
g-eht  nicht  über  sechs  hinaus.') 

Am  häufigsten  sind  die  zwei-,  drei-,  vier-  und  fünfhebigen 
Verse.  Einhebige  treten  auch  an  manchen  Stellen  auf;  darunter 
zwei  senkungslose: 

Hiev 

(Der  Wandrer) 

So 

(Kenner  und  Künstler) 

Aufserdem  strebt  Goethe  sichtlich  danach,  im  Verlauf  des- 
selben Gedichtes  die  kürzesten  und  längsten  Verse  nicht  schroff 
miteinander  abwechseln  zu  lassen,  während  Klopstock  darauf 
keine  Rücksicht  nahm.  Gedichte  wie  ..Grenzen  der  Mensch- 
heit'*, „Das  Göttliche"  bestehen  sogar  fast  ausschliefslich  aus 
zweihebigen  Versen:  ein-  und  dreihebige  sind  die  Ausnahme; 
vier-  oder  fünfhebige  sind  niclit  vorhanden.  Dagegen  kommen 
z.  B.  in  „Seefahrt"  fast  ausschliefslich  längere  Verse  vor. 
Welche  Regel  Goethe  dabei  befolgt  hat,  ist  nicht  festzustellen, 
ebenso  wenig  warum  er  die  meisten  Gedichte,  ich  will  nicht 
sagen  in  regelmäfsige  Strophen,  doch  strophenweise  einteilt, 
während  andere  (z.  B.  ,. Adler  und  Taube")  in  einem  fort  ge- 
druckt sind. 

"Was  die  Anzahl  der  Senkungen  betrifft,  so  schwankt  sie 
zwischen  0  und  3,  mit  Vorwiegen  der  einsilbigen  Senkung. 
Dreisilbige  kommen  in  einzelnen  Gedichten  verhältnismäfsig 
oft,  sonst  höchst  selten  vor: 


eine  Strophe  sieben  Yei-se,  eine  andere  nur  fünf:  im  „Zigeunerlied"  sind 
—  vom  Eefrain  abgesehen  —  die  Strophen  vierzeilig. 

')  Goldbeck-Lüwe  liat,  wie  es  scheint,  freie  Verse  mit  sieben  Hebungen 
bei  Goethe  um  jeden  Preis  aufspüren  wollen.  Aus  dem  dramatischen  Frag- 
ment  „Prometheus"    citiert   er  zwei   Verse,    die   er  auf  folgende   Weise 

skandiert: 

t  I  I  t  t         t  I 

Jemals  Zärtlichkeit  an  meinem  Busen  augeschmiegt, 

Zu  leiden,  weinen,  zu  genieisen  und  zu  freuen  sich. 

Entweder  sind  das  keine  freien  Verse,  sondern  siebenfüfsige  Trochäen  (mit 

Auftakt  im  zAveiten),  oder  man  soll  sie  so  skandieren: 

III  III 

Jemals  Zärtlichkeit  an  meinem  Busen  angeschmiegt. 

II  I  I 

Zu  leiden,  weinen,  zu  "■enielsen  und  zu  freuen  sich. 
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Drüben  in  den  Welten  .  .  . 
Blähen  in  dem  Hauche  .  .  . 
Aber  aus  dem  dumpfen  .  .  . 
Männlich  an  dem  Steuer  .  .  . 

(Seefahrt) 

Er  schleicht  aus  dem  Gebüsch  .  .  . 
Du  wandelst  durch  der  Blumen  .  .  . 

(Adler  und  Taube) 

Bedecke  deinen  Himmel  .  . . 

Sich  des  Bedrängten  zu  erbarmen  .  .  . 

Wider  der  Titanen  .  .  . 

Wer  rettete  vom  Tode  .  .  . 

Dem  Schlafenden  da  droben  .  .  . 

(Prometheus) 

Goldbeck -Löwe  meint  dagegen,  es  gebe  von  dreisilbigen 
Senkungen  nur  zwei  sichere  Beispiele: 

Glücklicheres  Erdreich 

(I.  Ode  an  Behi-isch) 

Da  rüttelten  sie  sich,  da  schüttelten  sie  sich 

(Zigeunerlied) 

Da  nmls  man  sich  aber  fi'agen,  warum  er  das  Skandieren: 

Da  rüttelten  sie  sich 
nicht  aber: 

Wer  rettete  vom  Tode 
gelten  lälst. 

Vier-  oder  fünfsilbige  Senkungen  habe  ich  nicht  entdecken 
können,  es  sei  denn,  dafs  man  z.  B.  so  vortragen  möchte: 

.  .  .  sausend 
Wehen  über  seinem  Haupte 
Tausend  Flaggen. 

(Mahomets  Gesang) 

Fehleu    der  Senkung  begegnen   wir  bei   Goethe  nur  an 
sehr  wenigen  Stellen: 
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Und  hoies  Gras  wankt  drüber  hin 

(Der  Wandrer) 

Hier  nnils  ich  wieder  davor  warnen,  dafs  man  Spondäus 
etwa  nicht  mit  Doppelhebung-  verwechsele.    In  den  Versen: 

Kracht's  gleich,  bricht's  doch  nicht, 
Bricht's  gleich,  bricht's  nicht  mit  dir. 

(Mut) 

bilden  die  beiden  Längen  hrachfs  gleich  einen  Spondäus,  aber 
die  erstere  allein  trägt  die  Hebung-.    In  Versen  wie: 

Vollschwellende  Tränen 

(Herbstgefnhl) 

Gott  segne  dich 

(Der  Wandrer) 

würde  ich  dazu  hinneigen,  voll  und  Gott  als  Auftakte  zu  be- 
trachten und  die  Hebung  erst  auf  die  zweite  Silbe  hinzustellen. 
Freilich  darf  man  auch  so  skandieren: 

Vollschwellende  Tränen 

r  r 

Gott  segne  dich 
ja  sog-ar: 

Gott  segne  dich 
aber  nie  und  nimmermehr: 

Vollschwellende  Tränen. ') 


*)  Hier  weiche  ich  freilich  nicht  allein  von  Goldbeck-Löwe  ab,  sondern 
noch  mehr  von  Heusler,  der  einsilbige  Takte  an  sehi*  vielen  Stellen  lesen  will : 

Und  ruht  tieftrauernd 

/  ^  r 

Auch  so  das  Glück 
/         /  f 

Tappt  unter  die  Menge, 

Fafst  bald  des  Knaben  .  . . 

Auch  Minor  verwechselt  Spondäus  mit  Doppelhebuug,  wenn  er  schreibt 
(8.38):  „Der  Länge  in  Arsis  entspricht  entweder  ein  Hauptacceut  oder  ein 
Nebeuton  auf  langer  Silbe,  wenn  die  Senkung  ganz  unbetont  ist.  Also 
sh'irviQlut);  {meerDflut  {im  or\k(in)."     Ich  dagegen  würde  so  rhythmisieren: 

J    J    I    i    ;   .M    J 

Meer-flut  im    Or   -  -   kau 
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Aus  dem  soeben  Festgestellten  ersehen  wir,  dafs  G 
sich  anf  dem  Wege  der  Eegellosigkeit  nicht  so  weit 
gewagt  hat  wie  Klopstock.  Seine  freien  Ehythmen  sind 
atmiger  und  mit  iambischen  oder  trochäischen  Versen 
vermengt.  „Mahomets  Gesang"  z.  B.  ist  aus  lauter  Troi 
zusammengesetzt,  und  es  kommen  darin  Wortverkürzi 
(eiv'gen,  gieriger)  vor,  die  wohl  keinen  andern  Zweck  verf( 
als  zweisilbige  Senkungen  zu  beseitigen.  Solche  Verse 
dienen  kaum  noch,  in  die  freie  Rhythmik  eingereili 
werden. 

Dafs  Goethe  solche  Bindemittel,  wie  sie  sein  Vorgi 
nötig  hatte,  leicht  entbehren  kann  und  selten  anwende 
demnach  kein  Wunder.  Refrainartige  Wiederholungen 
Strophen  oder  einzelnen  Versen  finden  sich  zvvar  noch  i 
paar  Gedichten  („Oden  an  Behrisch",  „Das  Göttliche", 
sium").  End-  und  Stabreim  hat  Goethe  nicht  geflissei 
vermieden,  aber,  allem  Anschein  nach,  auch  nicht  anges 
Von  Parallelismus,  von  Gedankenreim  treffen  wir  nur  spä; 
Spuren,  die  Goldbeck -Löwe  dennoch  nicht  hätte  über 
sollen;  z.  B.: 

Eile  doch,  Wiedehopf! 
Eile,  der  Geliebten 

(W.-Ö.  Divan,  Gni 

Vom  Himmel  kommt  es, 
Zum  Himmel  steigt  es 

(Gesang  der  Geister  über  den  Wa 

Seh'  mich  Schüchternen 
Eure  Hände  fassen, 
Bittend  blickend, 
Eure  Hände  küssen 

(Elysium) 

Und  die  Eb'ne  prangt  mit  ihm, 
Und  die  Flüsse  von  der  Eb'ne, 
Und  die  Bäche  von  den  Bergen 

(Mahomets  Gesang 

Ebenso  wenig  hat  der  soeben  erwähnte  Schriftstellei 
den  Enjambements  gesprochen: 
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Bäche  sclimiegen 

Sich  gesellig  an.     Nun  tritt  er 

In  die  Eb'ne  silberprangend 

(Mahomets  Gesang) 

Und  im  rollenden  Triumphe 
Gibt  er  Ländern  Namen,  Städte 
Werden  unter  seinem  Fuls 

(ib.) 

Cedernhäuser  trägt  der  Atlas 
Auf  den  Riesenschultern;  sausend 
Wehen  über  seinem  Haupte  .  .  . 

(ib.) 
Eile,  der  Geliebten 
Zu  verkünden,  dafs  ich  ihr 
Ewig  angehöre 

(W.-Ö.  Divan,  Grufs) 

Verziehst  mein  Prahlen 

Von  deiner  Liebe  und  meinem 

Durch  dich  glücklichen  Gelingen 

(W.-Ö.  Divan,  Die  schön  geschriebenen) 

Solche  fehlerhafte  Versabschlüsse,  wenn  sie  auch  bei 
Goethe  schon  weit  seltener  vorkommen  als  bei  Klopstock,  be- 
weisen zugleich  mit  dem  fortwährenden  Streben  nach  iambisch- 
trochäischem  Rhythmus,  dafs  Goethe  noch  keinen  ganz  richtigen 
Sinn  für  das  AVesen  des  neuen  Versmaises  gewonnen  hatte. 


Kapitel  IV. 

Die  freien  Rhythmen  bei  Heinrich  Heine. 


Wie  kam  Heinrich  Heine  darauf,  „Die  Nordseebilder" '  in 
freien  Ehj^thmen  zu  dichten?  Selbstverständlich  waren  ihm 
die  Klopstockschen  und  Goetheschen  freien  Verse  wohlbekannt. 
Goldbeck -Löwe')  rückt  eine  Stelle  aus  Goethes  „Schlechter 

Trost": 

Und  die  Nachtgespenster 
Mit  langen  Gesichtern 
Zogen  vorbei. 

mit    folgenden,    dem    Gedichte    „Seegespenst"    entnommenen 
Versen  zusammen: 

Bedächtige  Männer,  schwarz  bemäntelt. 
Mit  weifsen  Halskrausen  und  Ehrenketten, 
Und  langen  Degen  und  langen  Gesichtern, 
Schreiten  über  den  wimmelnden  Marktplatz. 

und  schliefst  daraus,  Heine  möge  vielleicht  von  dem  Dichter 
des  „West-östlichen  Divans"  angeregt  worden  sein.  J.  Legras  -) 
hingegen  sucht  in  den  „Hymnen  an  die  Nacht"  des  Novalis 
den  Keim  zu  Heines  freien  Rhythmen  auf.  Es  bleibt  endlicli 
nicht  ausgeschlossen,  dals  die  freien  Verse,  die  in  Tiecks  und 
L.Roberts  Reisebilderu  vorkommen,  ihm  dabei  vorg-eschwebt 
haben.  3) 


1)  S.  64. 

2)  S.  165. 

3)  Mmor  S.  332  und  Bartels,  Gescliichte  d.  deutsoli.  U^  H-  Bd-  S-  96. 
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Mir  scheint  ,.Die  N'ordsee"  unter  allen  derart  versifizierten 
Dichtungen  diejenige  zu  sein,  für  deren  Erklärung  die  An- 
nahme irgend  eines  fremden  Antriebes  am  entbehrlichsten 
wäre.  Beruht  doch  —  wenige  Gedichte  ausgenommen  —  die 
ganze  Metrik  Heines  auf  Anlehnung  an  den  altdeutschen  Vers 
und  das  Volkslied.  Die  griechisch -lateinischen  Metren  be- 
hagten  ihm  nicht,  und  er  hielt  sich  stets  fern  von  jedem  streng 
gei*egelten  Versmafs.  Er  ist  es,  der  Klopstock  sowie  alle 
Dichter,  die  von  Daktylen,  Anapesten  oder  gar  Palimbacchien 
den  Mund  voll  haben,  in  folgenden,  seinem  Helden  Hirsch- 
Hj'acinthos  beigelegten  Aufserungeu  verspottet  hat:  „Jeder 
Dichter  sollte  bei  seinen  schwierigsten  Poesiegedichten  die 
Füfse  oben  drucken  und  zu  den  Leuten  sagen:  —  Seht,  ich 
bin  ein  ehrlicher  Mann,  ich  will  euch  nicht  betrügen,  diese 
krummen  und  geraden  Striche,  die  ich  vor  jedes  Gedicht  setze, ') 
sind  ein  Konto  finto  von  jedem  Gedicht,  und  ihr  könnt  nach- 
rechnen, wieviel  Mühe  es  mich  gekostet,  sie  sind,  so  zu  sagen, 
das  Ellenmafs  von  jedem  Gedichte,  und  ihr  könnt  nachmessen, 
und  fehlt  daran  eine  einzige  Silbe,  so  sollt  ihr  mich  einen 
Spitzbuben  nennen,  so  wahr  ich  ein  ehrlicher  Mann  bin  —  ... 
Wir  sind  jetzt  in  Italien,  und  da  habe  ich  Zeit,  die  Füfse  mit 
Kreide  auf  die  Erde  zu  schreiben  und  jede  Ode  zu  kollatio- 
nieren. Aber  in  Hamburg,  wo  ich  mein  Geschäft  habe,  fehlt 
mir  die  Zeit  dazu."  2) 

Besonders  Platen  und  dessen  metrische  Kunstfertigkeit 
reizen  Heine  zu  beifsender  Satire.  Wenn  er  auch  von  den 
„silbenmäfsigen  Verdiensten"-')  dieses  Dichters  spricht,  so 
schlägt  er  sie  in  Wahrheit  nicht  sehr  hoch  an,  wie  er  es  in 
einem  Briefe  au  Immermann  (vom  25.  April  1830)  selbst  ge- 
steht: „Aus  Pertidie  liefs  ich  sie  gelten,  der  scheinbaren 
Gerechtigkeitsliebe  wegen.  Auch  die  Metrik  hat  ihre  Ur- 
sprünglichkeiten, die  nur  aus  wahrhaft  poetischer  Stimmung 
hervortreten,  und  die  man  nicht  nachahmen  kann."  Am  ur- 
sprünglichsten sind  nun  wohl  die  volkstümlichen,  sowie  die 
damit  engverwandten  freien  Rhj^thmen.    „Nie  sind  tiefe  Natur- 


^)  Direkte  Auspieluug  auf  Klopstooks  antikisierende  Oden. 
')  Reisebilder:  Italien,  die  Bäder  von  Lucca  Kap.  X. 
')  Die  Bäder  von  Lucca  Kap.  II. 

3* 
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laute,  wie  wir  sie  im  Volksliede.  bei  Kindern  und  anderen 
Dichtern  finden,  aus  der  Seele  eines  Platen  liervorgebroclien."') 
Auch  ist  die  Stelle  ironisch  zu  deuten,  wo  Heine  von  Platen 
rühmt,  „dafs  kein  Seiltänzer  in  Europa  so  gut  wie  er  auf 
schlauen  Ghaselen  balanciert,  dafs  keiner  den  Eiertanz  über 

^  ^ w  w  .^  w    u.  s.  w. 

so  gut  exekutiert  wie  er.  dafs  keiner  sich  so  gut  wie  er  auf 
den  Kopf  stellt."  Und  er  fügt  gleich  hinzu:  ..Ich,  der  ich 
mich  in  der  Dichtkunst  nicht  so  sehr  geplagt  .  .  ."2)  Das 
wird  ihm  jeder  Leser  glauben. 

Im  ,.Bucli  der  Lieder"  ist  fi^eie  Taktfüllung  die  Regel. 
Von  Gedichten  "svie  ..Die  Grenadiere"  oder  „Die  Heimführung" 
bis  zu  den  ..Nordseebildern"  war  nur  ein  Schritt.  Die  vier- 
hebigen  Verse  in  der  „Heimführung"  sind  auf  das  verschieden- 
artigste gebaut,  mit  zwischen  8  und  12  schwankender  Silbenzahl: 

f        I  I  t 

An  Rosendnft  und  Sonnenschein      (8j 

Dein  Odem  glüht,  deine  Hand  ist  weifs     (9) 

t  I  t  / 

In  dem  tiüben,  kalten,  ti'anrigen  Hanse     (11) 

Und  greif  in  die  Saiten  der  schallenden  Leier     (12) 

Im  achten  Stück  der  ..Traumbilder"  vollzieht  sich  der 
Übergang  von  der  sonstigen  Heineschen  Metrik  zu  den  fi'eien 
Versen  gleichsam  vor  unseren  Augen.  Hier  kommen  vier- 
zeilige,  aus  vierhebigeu  Versen  zusammengesetzte  Strophen 
überwiegend  vor,  doch  werden  sie  vielfach,  und  zwar  in  un- 
regelmäfsiger  Ordnung,  durch  ebenfalls  vierzeilig'e,  aber  aus 
kleineren  Versen  bestehende  Strophen,  oder  durch  zweizeilige 
Eefi'ains,  einmal  sogar  durch  eine  sechszeilige  Strophe,  endlich 
—  auch  nur  einmal  —  durch  einen  mit  dem  Verse: 

Bravo  I  Bravo  I  immer  toll 

beginnenden  Absatz  abgelöst,  der  sich,  wenn  man  von  den 
Reimen  absieht,  auf  serlich  schon  ganz  wie  fi^eie  Rhythmen 
ausnimmt. 


1)  Die  Bäder  von  Lucca  Kap.  n. 

2)  Ibid. 
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Aufserdem  zeigt  die  Übersetzung  aus  „Manfred"  den 
Übergang  von  den  iambisclien  zu  freieren  und  von  den  ge- 
reimten zu  reimlosen  Versen. 

Umgekehrt  finden  wir  in  der  „Nordsee"  ein  Gedicht  (I,  7), 
wo  die  freien  Ehytlimen  nocli  kaum  durchgeführt  sind.  Es 
beginnt  nämlich  mit  (.bei  Strophen,  in  denen  die  Füise  bald 
lamben  (bezw.  Trochäen),  bald  Anapesten  (bezw.  Daktj'len) 
sind.  Dann  kommen  zehn  Strophen  mit  rein  trochäischem 
Rhj^thmus,  dann  ein  elfzeiliger  Absatz,  der  einzige  wirklich 
frei  versifizierte  Teil  im  ganzen  Gedicht,  und  es  bilden  zwei 
aus  rein  iambischen  Versen  bestehende  Strophen  den  Schluls. 
Auch  das  Gedicht ,. Meeresstille"  (T,  9)  ist  in  vierzeilige  Strophen 
gegliedert,  deren  Verse  meist  trochäisch  und  fast  alle  als  vier- 
hebig  betrachtet  werden  dürfen. 

Die  längsten  Zeilen  waren  bei  Klopstock  achthebig,  bei 
Goethe  nur  sechshebig.  Bei  Heine  sinkt  dieses  Maximum  noch 
tiefer:  es  geht  nicht  über  fünf  —  wenig  fehlt,  so  müfste  man 
sagen:  nicht  über  vier  —  hinaus.  Denn  von  fünf  hebigen 
Versen  lassen  sich  in  der  ganzen  „Nordsee"  kaum  drei  Bei- 
spiele nachweisen: 

Und  endlich,  sonnenklar,  eine  ganze  Stadt 

(I,  10) 
I  I  I  I  t 

Mag  immerhin  dein  stifser  Boden  bedeckt  sein 

(H,  9) 
II  III 

0,  wie  Lab'  ich  geschmachtet  in  öder  Fremde 

(11,  1) 

P.  Remer,')  der  nur  den  ersten  und  zweiten  Vers  anführt, 
den  dritten  aber  wohl  übersehen  hat,  fragt  sich,  ob  jene  beiden 
nicht  als  blofs  vierhebige  gelten  dürften: 

II  II 

Und  endlich,  sonnenklar,  eine  ganze  Stadt 

I  III 

Mag  immerhin  dein  süfser  Boden  bedeckt  sein 

Dieser  Ansicht  pflichtet  Legi-as-)  bei.  Aber  lieifst  das 
nicht  der  durch  den  Sinn  erheischten  Vortragsweise  Zwang 

')  S.  IG. 
»)  S.  158. 
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antun?  Beim  ersten  Verse  würde  sich  eine  viersilbige  Senkung 
ergeben  und  die  zwischen  sonnenliar  und  eine  doch  erforder- 
liche Pause  darüber  verloren  gehen.')  Beim  zweiten  erachte 
ich  eine  Hebung  auf  mag  für  unentbehrlich,  weil  das  häufige 
Wiederholen  dieses  Hilfsverbums  in  den  darauffolgenden  Zeilen: 

Mögen  immerbin  deine  Zebras  .  .  . 

Mögen  immerbin  deine  noblen  Affen  .  .  . 

Mag  immerhin  deine  Scbneckenversammlung  .  .  . 

ihm  einen  rhetorischen  Wert  verleiht,  der  eine  entsprechend 
starke  Betonung  zur  notwendigen  Folge  hat.  Diesen  Umstand 
läfst  P.  Remer  unbeachtet,  wenn  er  nachstehende  Skandierungen 
als  die  einzig  möglichen  vorschlägt: 

Mag  immerbin  dein  sülser  .  .  . 
Mag  immerbin  dein  süfser  .  .  . 

Was  den  dritten,  von  ihm  wie  von  Legras  übersehenen  Vers 
betrifft,  so  scheint  mir  unmöglich,  sich  den  Ausruf  0  ohne 
Hebung  zu  denken.  Soll  nun  aber  der  Vers  ein  vierhebiger 
sein,  so  mufs  man  zwischen  der  Hebung  0  und  der  nächsten 
Hebung  schmacht  eine  vierhebige  Senkung  ivie  hob''  ich  ge-, 
und  überdies,  da  wo  das  Komma  steht,  eine  Redepause  an- 
nehmen, was  den  Vortrag  der  vier  gesenkten  Silben  allzu 
überhastig  machen  oder  dem  Einhalten  der  Taktdauer  schaden 
würde.  Das  Unterlassen  der  Hebung  auf  hab'  wird  ferner 
durch  das  Vorhandensein  der  Aspirata  noch  anstölsiger. 

Ich  muls  allerdings  eingestehen,  dafs  es  andrerseits  den 
Anschein  hat,  als  hätte  Heine  sich  bemüht,  den  Fünf  hebern 
aus  dem  Wege  zu  gehen.    Ist  ja  doch  folgendes  Enjambement: 

In  des  Ätnas  glühenden  Schlund,  und  mit  solcher 
Feuergetränkten  ßiesenfeder. 

(I,  6) 

kaum  anders  zu  erklären.    Die  richtige  Einteilung: 


1)  Ich,  für  meinen  Teil,  würde  diesen  Vers  so  vortragen,  dafs  die 
3.  Hebung  nicht  auf  klar,  sondern  mitten  in  die  Pause  falle. 
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In  des  Ätnas  .glühenden  Schlund, 

t  r  t  t  t 

Und  mit  solcher  feuergetränkten  Riesenfeder. 

hätte  nämlich  einen  fünfhebigen  Vers  herbeigeführt. 

Von  einem  so  fehlerliaften  Versschlufs  begegnet  uns  in 
den  „Nordseebildern''  kein  zweites  Beispiel.  Es  treten  aber 
öfters  künstliche  Versschlüsse  ein,  die  freilich  keine  En- 
jambements im  eigentlichen  Sinne,  doch  vielleicht  den  natür- 
lichen Eedepausen  nicht  recht  angemessen  sind: 

Vergebens  späht  mein  Auge  und  sucht 
Die  deutsche  Küste.     Doch  ach!  nur  Wasser. 

(II,  9) 

Wie  'n  bäumendes  Schlachtrofs,  stellt  es  sich  jetzt 
Auf  das  Hinterteil,  dafs  das  Steuer  kracht. 

(ib.) 

Siehst  du,  auf  den  Dächern  der  Häuser  sitzen 
Die  Engel  und  sind  betrunken  und  singen. 

(ib.) 

Diese  Erscheinung  ist  wohl  der  Vorliebe  zuzuschi-eiben, 
die  der  Dichter  für  drei-  und  vierhebige  Verse  offenbart.  Von 
den  1144  Versen,  welche  ..Die  Nordsee"  enthält,  sind  kaum 
180  zweihebig.  während  einhebige  Verse  nur  sechs  oder  sieben- 
mal vorkommen.  Nebenbei  sei  bemerkt,  dals  drei-  und  vier- 
hebige Verse  auch  den  Hauptbestand  der  übrigen  Heineschen 
Dichtungen  bilden. 

Die  Senkungen  sind  meistens  ein-  oder  zweisilbig.  Drei- 
silbige Senkungen  kommen  weit  seltener  vor: 

Und  webe  draus  ein  Diadem 

(I,  1) 

Um  deine  königliche  Schulter. 

(ib.) 

Viersilbige  sind  die  Ausnahme: 

Schreitet  ein  Fremdling  mit  einem  Herzen 

(1,4) 

Und  es  wimmelten  um  sie  her  die  Sterne 

(I,  3) 
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Ob  fünf  silbige  Senkungen  auch  voiiianden,  ist  sehr  zu 
bezweifeln.    Der  Vers: 

Ktifsten  sie  sich  auf  die  Stirne 

(I,  12) 

läfst  sich  ebenso  gut,  ja  besser  vielleicht  so  skandieren: 

1  ^  f  1 

Küfsten  sie  sich  auf  die  Stirne 
oder  so: 

Küfsten  sie  sich  auf  die  Stirne 

Fehlen  der  Senkung  ist  ein  ziemlich  häufiger  Fall: 

Und  ein  Narr  wartet  auf  Antwort 

(II,  7) 
Und  über  dem  Meer;  platt  auf  dem  Bauch 

(1,4) 

An  die  Stelle  der  gesenkten  Silbe  tritt  in  dergleichen 
Versen  eine  Pause,  und  die  erste  gehobene  Silbe  zerfällt,  wenn 
sie  gedehnt  ist,  gleichsam  in  zwei  Hälften,  deren  eine,  dem 
festen  Anschlagen  des  Tones  entsprechend,  die  Hebung  trägt, 
w^ährend  die  folgende,  sich  mit  dem  allmählichen  Abschwellen 
desselben  deckend,  einen  Teil  der  Senkung  vertritt. 

J^  J^  I    jO  "    I    J    i^  ;  I    j    ; 

Und  ein  Narr  war-tet  auf       Ant-wort 

Das  Gleiche  gilt  von  dem  Fehlen  der  Senkung  bei  Klop- 
stock  und  Goethe. 

P.  Eemer  verfällt  in  denselben  Irrtum  wie  Goldbeck-Löwe, 
Heusler  und  Minor,  wenn  er  in  Versen  wie: 

Glührote  Streifen  auf  das  Wasser 

(1,2) 

Tote,  nachtwandelnde  Schatten 

(II,  6) 

Im  guten  Ratskeller  zu  Bremen 

(n,  10) 

Fehlen  der  Senkung  annimmt  und  so  skandiert: 
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Glührote  •  ■  .. 

.  .  .  nachtwandelnde  .  .  . 
.  .  .  Ratskeller  .  .  . 

Überliaupt   darf  man  sagen,  dafs  Fehlen  der  Senkung  inner- 
halb eines  Wortes  unmöglich  ist.    Bei  folgendem  Vers: 

Wacht  halten  mit  Scepter  und  Schwert 

(I,  10) 

fragt  es  sich   sogar,  ob  die  beiden  ersten  Silben  Haupttöue 
bilden,  und  ob  man  nicht  ebenso  gut  so  vortragen  dürfte: 

J     j^    /    /    I     J     J^    r     ^    I     J 
Wacht  hal-ten  mit      Scep-ter         und  Schwert 

Gehen  wir  nun  zu  den  Bindemitteln  über.  Wie  Klopstock 
und  Goethe  hat  Heine  etliche  Endreime,  die  ihm  der  Zufall 
in  die  Hände  gespielt,  mit  unterlaufen  lassen.  Vom  Stabreim 
dagegen  macht  er,  im  Gegensatz  zu  jenen,  sehr  reichlichen 
Gebrauch.    Als  Beispiel  möge  das  Gedicht  „GsAvitter"  dienen: 

Dumpf  liegt  auf  dem  Meer  das  Ge^dtter, 

Und  durch  die  schwarze   irolken2rand 

Zuckt  der  zackige    TFetterstrahl, 

Kasch  aufleuchtend  und  rasch  verschwindend, 

Wie  ein   Witz  aus  dem  Haupte  Kronions. 

Über  das  /rüste,  «ogende   IFasser 

Weithin  rollen  die  Donner, 

Und  springen  die  /(?eifsen   ITellenrosse, 

Die  Boreas  selber  gezeugt 

Mit  des  Erichthons  reizenden  »S'tnten, 

Und  es  flattert  ängstlicli  das  Äeegevögel, 

Wie  (S'chattenleichen  am  6'tyx, 

Die  Charon  abwies  vom  nächtlichen  Kahn. 

Armes,  lustiges  Schifflcin, 
Das  dort  dahintanzt  den  schlimmsten  Tanz! 
Aeolus  schickt  ihm  die  /linksten  Gesellen, 
Die  wild  aufspielen  zum  /"röhliclien  Reigen; 
Der  eine  pfeift,  der  andre  ?^läst, 
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Der  dritte  streiclit  den  dumpfen  5rumm?/afs. 

Und  der  schwankende  /Seemann  steht  am  Steuer 

Und  schaut  beständig  nach  der  Boussole, 

Der  zitternden  ^Seele  des  Schiffes, 

Und  /?ebt  die  Hände  tiehend  zum  i/immel: 

„0  rette  mich,  liastor,  reisiger  Held, 

Und  du  iTämpfer  der  Faust,  PolydeukesI" 

Wie  nach  der  Natur  der  deutschen  Sprache  zu  erwarten, 
sind  TU  und  ^S'  die  am  häufigsten  alliterierenden  Konsonanten. 
Beachtenswert  ist  auch  der  Umstand,  dafs  der  Dichter  nicht 
nur  die  verschiedenen  Teile  eines  Verses,  sondern  selbst  mehrere 
Verse  miteinander  verbindet,  indem  er  dieselben  Anlaute  im 
folgenden,  im  dritten,  sogar  im  vierten  Verse  wiederkehren 
lälst.  Das  hat  Jordan  später  ebenfalls  in  seinem  Epos  „Die 
Niebelungen"  getan.  >) 

Eine  andere  bei  Heine  öfters  vorkommende  Erscheinung", 
die  aber  wohl  mehr  auf  instinktmälsigem  Gefühl  als  auf  be- 
^mfster  Anwendung  beruht,  ist  die  gleiche  Beschaffenheit  des 
Rhythmus  in  den  beiden  Hälften  eines  Verses  oder  in  zwei 
aufeinander  folgenden  Versen. 

Aus  Riesenhöhlen  |  und  Nymphenarmen 

(1,5) 

Den  Sohn  des  Laertes  |  in  Irrfahrt  und  Drangsal 

(ib.) 

Im  Sausen  des  Windes  |  im  Brausen  des  Meeres 

(1,6) 

Zerbrechliches  Rohr  |  zerstiebender  Sand 

(ib.) 

Unglückbekämpfende  |  heimatverlangende 

(11,  1) 

Aber  des  Abends  |  trostlos  gezwungen 

(n,  4) 


^)  Cf.  Minor  p.  343.     Umstäudliclieres  über  die  Alliteration  in  den 
„Xordseebildern"  liefert  Remer  (S.  35—54). 
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Ehythmisch  gepaarte  Zeilen  treffen  wir  seltener: 

Aus  jauchzendem  Herzen, 

Wie  einst  dich  begrüfsten 

(11,  1) 

Und  nun  verlass'  ich  sie  plötzlich, 
Und  blendend  strahlt  mir  entgegen 

(ib.) 

Wie  Sprache  der  Heimat  rauscht  mir  dein  Wasser, 
Wie  Träume  der  Kindheit  seh'  ich  es  flimmern. 

(ib.) 

Hervorzuheben  wären  auch  noch  manche  Verse,  die  sich 
zwar  metrisch  niclit  vollkommen  decken,  aber  eine  gleiche 
Silbenzahl  haben,  bisweilen  mit  Assonanz: 

Sielist  du.  mein  Kind,  ich  halte  Wort, 
Und  ich  komme,  und  mit  mir  kommt 

(1,4) 

Dieser  rhythmischen  Symmetrie  entspricht,  wie  aus  vorigen 
Citaten  zu  ersehen,  meistens  auch  eine  sprachliche.  Ist  letztere 
die  Folge  der  ersteren  oder  umgekehrt?  Jedenfalls  darf  man 
behaupten,  dafs  jedes  stilistische  Mittel,  das  auf  Sj^mmetrie 
beruht,  zugleich  einen  rhythmischen  Eindruck  erweckt.  Das 
nämliche  gilt  von  jener  Art  der  Wiederholung,  die,  wie  er- 
innerlich, eine  so  bedeutende  Eolle  in  den  Klopstockschen 
Oden  spielt.  In  dieser  Hinsicht  wetteifert  Heine  mit  dem 
Erfinder  der  freien  Ehythmen: 

In  der  Hütte  die  Fischertochter, 
Die  wunderschöne  Fischertochter. 

(1,4) 
Auf  das  blühende  Antlitz, 
Auf  die  Aveifse,  zarte  Schulter 

(ib.) 

Und  ich  las  das  Lied  vom  Odysseus, 
Das  alte,  das  ewig  junge  Lied 

(1,5) 
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Das  überall  micli  umschwebt, 

Und  überall  micli  ruft, 

Überall,  überall 

ih  6) 

Wie  ein  armes,  vergessenes  Kind, 

Und  icli  kenne  dich,  armes,  vergessenes  Kind 

(I,  10) 
Du  Immergeliebte, 
Du  Längstverlorene, 
Du  Endlichgefundene. 

Von  all  dem  lieben,  herrliclien  Spielzeug, 
Von  all  den  blinkenden  Weihnachtsgaben, 
Von  all  den  roten  Korallenbäumen  .  .  . 

(n,  ^) 

Mit  älinliclien  Beispielen  könnte  ich  Seiten  füllen.  Die 
häufige  AViederliolung  des  Bindewortes  und  zu  dem  Zwecke, 
entweder  die  verschiedenen  Glieder  eines  Verses  zusammen- 
zuketten oder  die  Versanfänge  deutlicher  zu  machen,  verdient 
eine  besondere  Erwähnung: 

Es  braust  und  pfeift  und  prasselt  und  heult 

(1,8) 

Und  es  duftet  und  summt  und  atmet  und  lacht 

(11,  1) 
Sie  bittet  und   weint  und  küfst  seine  Hände 

(II,  8) 
Und  du  bist  nicht  mehr  die  Himmelskön'gin, 
Und  dein  grofses  Aug'  ist  erstarrt. 
Und  deine  Lilienarrae  sind  kraftlos, 
Und  nimmermehr  trifft  deine  Rache. 

(II,  6) 
Und  ruft  seinen  Namen, 

Und  rufend  erwacht  sie  und  liegt  erschrocken. 
Und  reibt  sich  verwundert  die  schönen  Augen. 

(II,  8) 

Die  beiden  zuletzt  angeführten  Verse  sind  überdies  rhytli- 
misch  gepaart. 


45 

Refrainartige  Wiederholungen  könnte  man  endlich  mehr 
als  einmal  aufweisen;  z.  B.  in  I,  6: 

Agnes,  ich  liebe  dich! 
(am  Ende  des  3.  und  4.  Absatzes);  in  I,  12: 

Über  Land  und  Meer 
(3  mal  im  1.  Absatz), 

Geliebtester 
(2  mal  im  4,  Absatz), 

Gelobt  sei  Jesus  Christ 
(am  Sclilufs  des  3.  und  5.  Absatzes);  in  II,  1: 

Thalatta!  Thalatta! 
(am  Ende  des  3.,  4,  und  5.  Absatzes), 

Sei  mir  gegrtifst.  du  ewiges  Meer 
(2 mal);  in  IL  8: 

Sie  liebt  ihn!     Sie  liebt  ihn! 
(3  mal). 

Wie  gesagt,  es  liegen  da  nicht  allein  stilistische, ')  sondern 
wohl  auch  rhythmische  Hilfsmittel  vor.  Bei  scharf  geregelten 
Versmafsen  sucht  der  Dichter  der  Gefahr  der  Einförmigkeit 
vorzubeugen,  indem  er  hier  und  da  von  dem  richtigen  Schema 
abweicht.  Umgekehrt  versteht  es  sich,  dafs  er  bei  fi^eien 
Versen  das  Bedürfnis  empfindet,  den  kaum  angedeuteten,  — 
oder  besser  —  erst  recht  vom  Vortragenden  herzustellenden 
Ehythmus  durch  solche  Bindemittel  zu  unterstützen. 


')  Dafs  diese  Stileigenheiten  mit  dem  Rhythmus  nahe  verwandt  sind, 
läfst  sich  leicht  erklären.  „Zu  dem  rhytlimischen  Eindruck  gehört  not- 
wendig, dafs  die  Reihe  der  Elemente  und  der  aus  ihnen  hergestellten 
Gruppen  verschiedener  Ordnungen  den  Eindruck  der  Wiederholung  und 
Entsprechung  erzeugen.  Es  mufs  die  Beziehung  der  Ähnlichkeit  oder 
Gleichheit  bemerkbar  sein,  wenn  das  Gefühl  des  Rhythmus  entstehen  soll-' 
(Fr.  Saran,  Der  Rhythmus  des  frz.  ^'erses  8.  ;-336.  337).  Doch  begnügt  sich 
Saran  damit,  rein  metrische  Beispiele  der  "Wiederholung  und  Entsprechung 
(regelniäfsiger  Wechsel  von  Hebung  und  Senkung,  Einteilung  des  Verses 
in  2  Hälften,  Reim  u.  s.  w.)  zu  erwähnen,  läfst  aber  die  stilistischen  Mittel, 
auf  die  ich  hingewiesen  habe  und  die  ebenfalls  jenen  Eindruck  der  Wieder- 
holung \md  Entsprechung  zu  erwecken  im  stände  sind,  ganz  unbeachtet. 


Kapitel  Y. 

Die  freien  Rhythmen  bei  Scheffel. 


Das  zwölfzeilige,  in  vierfüfsig-en  lamben  geschriebene  Ein- 
gangsgedicht  abgerechnet,  bestehen  Scheitels  „Bergpsalmen"  i) 
aus  sechs  frei  gedichteten  Stücken,  worin  ein  im  Mittelalter 
lebender,  zum  ..Falkenschluchtklausner"  gewordener  Bischof 
von  Regensburg  seine  Eindrücke  wiedergibt. 

Scheffels  freie  Rhythmen  zeichnen  sich  durch  zwei  Haupt- 
merkmale aus:  das  Vorherrschen  der  zweisilbigen  Senkung  und 
den  ziemlich  weitgehenden  Gebrauch  des  Endreims. 

Ersteres  können  wir  gleich  am  Anfangsstück  „Ausfahrt" 
wahrnehmen:  es  zählt  192  Versfüfse,  darunter  101  Daktylen 
(bezw.  Anapästen),  und  54  Verse,  von  denen  30  lauter  dakty- 
lische Verse 2)  sind.    Hier  einige  Beispiele: 

V.  3     Zerknittert  von  schämigem  Kleinmut 
26     Dem  rodenden  Manne  der  müde  am  Abend 

r        y        y        I      y       y  t  >  '  f  ^ 

29     Also  ereile  ich  drauf sen  die  Lande 
36     Vom  kreisenden  Habicht  umflogen 
51     Stralilend  allum. 

Eine  solche  an  den  übrigen  Gedichten  vorgenommene  Statistik 
würde  zu  ähnlichen  Ergebnissen  führen. 

Einsilbige  Senkung,  die  bekanntlich  bei  Goethe  über- 
wiegend ist,  trifft  man  bei  Scheffel  weitaus  seltener. 


')  1860  gedichtet,  erst  1870  dem  Buchhandel  ühergeben. 
2)  Auftakt  und  Versschlufs  natürlich  nicht  mitgerechnet. 
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Die  Zahl  der  Fälle,  wo  dreisilbige  Senkimg"  sicher  vor- 
handen oder  niu'  zulässig  ist,  geht  nicht  über  00  hinaus; 
darunter  viele,  die  mehr  oder  weniger  fraglich  sind: 

Siegkühn  wie  ein  Bräutigam  kommt  sie  heran 

(Ausfahrt  49) 

Kaum  die  eine  Bitte  nocli  weifs  sie  zu  stammeln 

(Nebel  16) 

Sei's  doch  für  den  magern  vielfastenden  Tisch 

(Sonnenschein  27) 

Eintrat  ich  und  stund  in  kristallenem  Dom 

(Gletscherfahrt  73) 

Denn  man  dürfte  auch  so  skandieren: 

Siegkühn  wie  ein  Bräutigam  .  .  . 

Kaum  die  eine  Bitte  .  .  . 

Sei's  doch  für  den  magern  vielfastenden  Tisch 

Eintrat  ich  und  stund  .  .  . 

Im    Gegenteil,    dreisilbige   Senkung    liegt    in    nachstehenden 
Versen  zweifellos  vor: 

Schwing  dich  mit  befreiter  Seele  Macht 

(Ausfahrt  31) 

Wer  ist  euer  Meister 

(Nebel  100) 

Ich  habe  mit  gröfseren  der  Erde  gerungen 

(Sonnenschein   146) 

»         X         -  ^  f 

Der  Schnee,  der  ewige,  zu  Tage 

(Gletscherfahrt  44) 

Viersilbige  Senkung  kann  höchstens  ca.  15  mal  angenommen 
werden : 

Schüttelnd  und  knickend,  dafs  sie  erächzen 

(Sturm  28) 
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Vernehmet,  was  ich  erschaute  ') 

(Gletscherfahrt  7) 
Ein  abenteuerlich  krauses  Gewirr 

(ib.  59j 

In  den  Tragkorb,  der  euem  Rücken  belädt 

(Heimkehr  84) 

Zur   Not    Heise    sich    sogar   folgender   Vers,    trotz   dem 
Komma,  mit  fünf  silbiger  Senkung  lesen: 

Unwillig,  einem  Verdrossenen  gleich 

(Heimkehr  49) 

aber  sicher  nicht  —  und  zwar  wegen  der  Aspirata  —  dieser: 

Des  Thorsteins  Geheimnisse  hab'  ich  begangen 

(Gletscherfahrt  5) 

Auch  im  Auftakt  finden  wir  hin  und  wieder  di-eisilbige 

Senkung: 

'       ■      '     f 
Denn  ich  erkannte  die  Stimme  des  Herrn 

(Sturm   12) 

Die  sich  verwandeln  in  Waldschrats  weise 

(Nebel  106) 

Mit  deines  Spiegels  Smaragdschein  gelabt 

(Heimkehr  47; 

ja  selbst  viersilbige: 

Als  ob  sie  mich  suchten,  herauf  nach  der  Schlucht 

(Nebel  34) 

Und  wenn  er  entsagend  zur  Wildnis  gegangen 

(Sonnenschein  13) 

Von  eines  Gewalt'gen  gewaltigem  Anhauch 

(Gletscherfahrt  55) 


0  Eine  viersilbige  Senkung  haben  diese  beiden  Verse  freilich  nui'  auf 
dem  Papier  und  vom  Standpunkte  der  herkömmlicben  Metrik  aus.  Im 
taktmäfsigen  Vortrag  aber  ist  da,  wo  das  Komma  steht,  Platz  für  eine 
Hebung  mehr,  die  also  mit  der  Pause  zusammeutriift.  Diese  Bemerkung 
gilt  für  viele  andere  Verse. 
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Ob  folgender  Ters: 

Und  weil  es  uns  nicht  kennt 

(Sonnenschein  54) 

mit  fünfsilbigem  Auftakt  ebenso  gut  vorgetragen  werden  kann 
wie  mit  Hebung  auf  U7is,  ist  stark  zu  bezweifeln. 

Doppelte  Senkung  am  Versschlufs,  oder  sogenannter 
gleitender  Scliluls,  kommt  blofs  zweimal  vor: 

Schweifendes,  streifendes, 

f    >      < 
Irrendes,  schwirrendes  ,„  ,   ,   ,  ^    ,  „, 

(Nebel  16.  17) 

es  sei  denn,  daffi  man  gleitenden  Schluls  auch  in  Versen  vne: 

t     \      > 
Sie  sinnt  ob  dem  Heimweh  der  Einsamkeit 

(Nebel  40) 

Vom  höhlenbenistenden  Mnrmelbär 

(Gletscherfahrt  23) 

finden  wolle.    Dagegen  spricht  aber  der  Umstand,  dafs  wir 
bei  ähnlichen  Fällen  Reimen  begegnen  wie  z.  B.: 

Und  tosten,  ein  stiebender  Giefsbachfall, 
In  trockenem  windsbrautgetragenem  Schwall 

(Gletscherfahrt  148.  149) 

Herr,  lehre  mich  beten  im  Dämmerschein; 

r 

Der  Waldnacht  Phantasmen  stellen  sich  ein 

Mit  unheimlicher  Pein. 

(Nebel  19—21) 

Übrigens  scheint  der  Dichter  solche  gleitenden  Vers- 
abschlüsse, nach  folgender  Abkürzung  zu  urteilen,  vermeiden 
zu  wollen: 

Mich  aber  hüteten  schirmende  Heil'ge 

(Gletscherfahrt  158) 

Bemerkenswert  sind  die  drei  Verse: 

Verstöre  mich  nicht  — 
Erhöre  micli  nicht  — 

Verzehre  mich  nicht  —  (Nebel    141 — 143) 

4 
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bei  denen  die  Frage  sicli  aufdrängt,  ob  man  nicht  dreifache 
Senkung  am  Schlüsse  annehmen  soll. 

Fehlen  der  Senkung,  oder  —  richtiger  —  der  gesenkten 
Silbe,  tritt  im  ganzen  nicht  sehr  oft  ein: 

Steil,  mauergleicli,  eine  senkrechte  Wand 

(Ausfahrt  10) 

Dicht  hebt  sich  um  die  Geborstenen  dann 

(Sturm  52) 

Verrate  nicht,  seeumspült  pfadlose  "Wand 

(Nebel  104) 

Frierend  fror  Frost  durch  das  Loden  der  Kutte 

(Gletscherfahrt  134) 

Ist's  erlaubt,  Herr  lieimlich  gekommener  Gast 

(Heimkehr  27) 

Viele  Fälle  sind  zweifelhaft.  Kann  man  doch  so  skandieren: 

Hier  magst  du  gesunden  ^p^^,^^^,^  7) 

Wer  minnebegehrsam  zur  Liegerstatt  schleicht 

(Sturm  39) 

Die  Sonne  lacht  helle  .„  ,    •     o\ 

(Sonnenschein  3) 


oder  so: 


Das  Dach  erknarrt.     Tag  schwindet  in  Nacht 

(Heimkehr  66) 

t         \  \      \  t 

Hier  magst  du  gesunden 

.  .  .  zur  Liegerstatt  schleicht 

Die  Sonne  lacht  helle 

.  .  .  Tag  schwindet  in  Nacht 

Eins  bleibt  aber  sicher  —  wie  schon  früher  mehrmals 
betont  wurde  — ,  nämlich  dafs  in  folgenden  Beispielen  vom 
Ausbleiben  der  gesenkten  Silbe  nicht  die  Rede  sein  kann: 

r  \  \  t         \         t 

Vergifs  deinen  goldschweren  Bischofshut 

(Ausfahrt  29) 


Ein  Fahrzeug-  ruht,  das  Werk  uns'rer  Hände 

(Sonnenschein  27) 

Mit  deines  Spiegels  Smaragdschein  gelabt 

(Heimkehr  47) 

Sonst  müfste  man  annehmen,  dafs  dieser  Vers: 

Als  schon  des  Hochtals  Schneeurgrofsvater 

(Gletscherfahrt  190) 

sechs  aufeinander  folgende  Hebungen  enthält. 

Die  Verseinteilung'  bei  Scheffel  legi  im  allgemeinen  ebenso- 
viel Verständnis  für  das  Wesen  der  freien  Khythmik  wie  bei 
Heine  an  den  Tag-.  Von  Enjambement  sind  nur  wenige  Spuren 
ausfindig  zu  machen: 

In  Wolken  lagernd  erschau  ich  der  Wälle 
Umerkerte  Türme,  Trunkenen  gleich 

(Sturm  47.  48) 

Von  riesigen  Stämmen  gezimmert  und  rings 
Mit  Moose  verstopft  in  den  Ritzen 

(Ausfahrt  20.  21) 

In  wechselnden  Farben  erspielend,  vom  Blau 
Des  lichten  Azurs  bis  zu  rötlichem  Schein 

(Gletscherfahrt  78.  79) 

Ich  aber  als  Bischof  und  Oberhirt 

Schritt  weihbrunnsprengend  und  segnend  den  Huuptgang 

Des  Langschiffs  hinab  zum  Portale 

(ib.   173—175) 
Und  die  schmuckste  von  allen,  die  blätterrauhe 
Dornlose  Rose  der  Alpen 

(ib.  205.  206) 

Solche  Fälle,  wo  Vers  und  Zeile  mehr  oder  weniger  von- 
einander abweichen,  lassen  sich  wohl  hauptsächlich  dadurch 
erklären,  dafs  Scheffel  Verse  mit  mehr  als  fünf  Hebungen 
nicht  zuläfst.  Sechsheber  sind  in  den  „Bergpsalmen"  nirgends 
zu  entdecken,  es  sei  denn,  dafs  man  so  skandieren  wolle: 

Dort  galt's.     Der  Alpspeer  half  waglichem  Sprung 

(Gletscherfahrt  Ü4) 
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I      t  >  t  t  t 

Das  noliefeld  und  die  andern  all?    Ich  sehe  sie  nicht. 

(Heimkehr  58) 

Sichere   Belege   für   fünfhebige  Verse  findet  man   sogar 

nicht  allzuleicht: 

I  t  I  t  t 

Stand  die  Inful  nicht  schön  dem  ergrauenden  Haupt? 

(Nebel  49) 
t  I  t  I  1 

Trink'  ich  hier  nicht  in  vollerem,  reinerem  Zug 

(Sonnenschein  5) 

Steh',  Falkenschluchtklausner,  falte  die  Hände 

(Gletscherfahrt  81) 

I  I  t  t  f 

Gern  die  Sennerin  schmückt  und  das  Mieder  der  Brust 

(Gletscherfahrt  202) 

/  /  f  r  t 

Auf,  reibet  die  frierenden  Hände  euch  warm 

(Heimkehr  82) 

So  lange  die  Freie -Rhythmendichter  es  nicht  für  gut 
halten,  uns  über  Zahl  und  Stelle  der  von  ihnen  beabsichtigten 
Hebungen  durch  Zeichen  ins  Klare  zu  bringen,  wird,  wie 
schon  gesagt,  jede  feste  Statistik  überhaupt  unmöglich  bleiben. 
Wenigstens  dürfen  wir  behaupten,  dafs  die  drei-  und  vier- 
silbigen Verse  in  den  „Bergpsalmen"  sowie  in  den  „Nordsee- 
bildern" die  Mehrheit  bilden.    Die  Zahl  der  zweihebigen: 

Es  wölbt  sich  darin 

(Ausfahrt  13) 

Manch  Höhlengeklüft 

(ib.  14) 

Die  silbern  helle 

(ib.  23) 

beläuft  sich  auf  etwa  135.  Einhebige  Verse  sind  nur  in 
„Nebel"  (drei-  bis  viermal)  und  „Sonnenschein"  (fünfmal)  auf- 
zuweisen. 

Der  reichliche  Gebrauch  des  Reimes  ist  es,  der,  nebst 
dem  Vorherrschen  des  daktylischen  Rhythmus,  Scheffels  freie 
Verse  charakterisiert.  Dies  leuchtet  aus  folgender  Tabelle 
hervor: 
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Verse 

hiervon  gereimte  Verse 

Ausfahrt 

54 

31 

Stiirm 

63 

10 

Nebel 

148 

68 

Sonnenschein 

155 

67 

Gletscherfahrt 

214 

59 

Heimkehr 

129 

763 

44 

Summa 

279 

Das  ergibt  das  starke  Prozent  von  37  bis  38. 

Die  meisten  Eeime,  die  uns  bei  Scheffel  begegnen,  sind 

gepaart: 

Entheb'  dich  der  Zelle, 

Die  Sonne  lacht  helle, 

(Sonnenschein  2.  3) 

Umschlingende  Reime  zeigen  sich  viel  seltener: 

Schau,  schau,  die  Schnur  ist  zum  Grunde  gerissen, 
Sie  sträubt  sich  der  Faust. 
Zieh,  Klausner,  tüchtig  und  zieh,  dais  es  saust. 
Ein  Gewaltiger  hat  an  den  Haken  gebissen. 

(Sonnenschein  130—1.34) 

Gekreuzte  Reime   finden   sich   ausnahmsweise  und  zwar 
ausschlielslich  in  Verbindung  mit  reimlosen  Versen: 

Und  nicht  ohne  Neid 

Seh'n  wir  euch  schalten,  bald  wild,  bald  mild. 
Sehen  euch  lachen  und  weinen  und  lieben 
Im  eisbefi'eiten  umgrünten  Gefild. 

(Gletscherfahrt  123-  12G) 

Es  tritt  auch  dann  und  wann  der  Fall  ein,  wo  derselbe 
Reim  in  drei  aufeinander  folgenden  Versen  wiederkehrt: 

Du  hast  eine  Ruhe,  ein  Obdach  gefunden. 
Hier  magst  du  gesunden. 

Hier  magst  du  die  ehrlich  empfangenen  Wunden 

(Ausfahrt  6—8) 

Allem  Anschein   nach   herrscht   bei   der  Verteilung   der 
reimlosen  und  gereimten  Verse  keine  Regel,  keine  Ordnung: 
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"bald  erscheint  ein  einzelnstehendes  Eeimpaar.  bald  begegnen 
uns  zehn  oder  zwanzig  gereimte  Zeilen  in  fast  ununterbrochener 
Folge,  so  dafs  ganze  Stellen  entstehen,  die  mit  der  eigent- 
lichen freien  Rhythmik  nur  verwandt  sind,  wie  etwa  Goethes 
,.Lilis  Park"  oder  Schillers  ..Lied  von  der  Glocke": 

Mählich,  bei  tropfendem  Rauschen  und  Rinnen 
In  der  Eisspalte  innen, 
Beflog  mir  die  Seele  ein  seltsames  Sinnen, 
Das  Ange  verlor  sich  in  bläulichem  Glanz. 
Mir  ward,  als  schwebten  in  wallendem  Tanz 
Gestalten,  kaum  sichtbar,  spaltauf  und  spaltnieder, 
Eisjungfrau'n.     Ich  vernahm  ihre  Lieder: 
„Wir  sind  die  alten,  die  kalten,  die  bleichen, 
Hausen  in  stummen,  kristallenen  Reichen     u.  s.  w. 

(Gletscherfahrt  94  ff.) 

Bezeichnend  für  die  Metrik  der  „Bergpsalmen"  ist  ferner 
der  sogenannte  „Binnenreim",  der  hier  des  öfteren  vorkommt: 

Mit  sausendem  Braus,  mit  Blasen  und  Rasen 

(Sturm  3) 

Der  Becher  dem  Zecher  aufs  Haupt  stürzt 

(ib.  37) 

Sich  wiegen,  sich  biegen 


Bleiches,  weiches, 
Schweifendes,  streifendes. 
Irrendes,  schAviiTcndes 


(ib.  49) 


(Xcbel  15—17) 


Kaum  ist  er  oben,  flieht  er  zerstoben 

(ib.  72) 
Krallend  sich  ballend, 
Gleitend  sich  spreitend. 
Keuchend  sich  scheuchend  jagt  alles  dahin. 
Ein  unzähliges  Volk,  ein  unseliges  Fliehn. 

(ib.  89—92) 

Wir  sind  die  alten,  die  kalten,  die  bleichen 

(Gletscherfahrt  101) 
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Für  weitere  Beispiele  siehe  „Nebel"  V.31,  33,  83,06,08; 
„Sonnenschein"  V.  134,  145;  „Gletsdierfalirt"  V.  18,  57,  108, 
117,  124,  133,  155,  157,  206. 

In  folgendem  Beispiele  reimen  nicht  die  beiden  Verse, 
sondern  die  beiden  ersten  Vershälften  miteinander: 

Polternd  umkrachte  ihr  Absturz  das  Hochland 
Krachte  und  lachte,  die  Schluchten  durchschütternd 

(Gletscherfahrt  152.  153) 

Auf  den  Stabreim  scheint  hingegen  Scheffel  nicht  so  viel 
Wert  gelegt  zu  haben  wie  Heine.  Die  Verse,  wo  die  Allite- 
ration nicht  anders  als  durch  Absicht  des  Dichters  erklärlich 
wäre,  sind  hier,  im  Vergleich  mit  den  „Nordseebildern",  wenig 
zahlreich: 

Schneidiger  Hauch.     Er  scheuchte  vom  Schrägen. 

(Sturm  7) 

Liefs  wuchern  und  wachsen  das  Menschengewächs 

(ib.  17) 

Die  sich  verwandeln  in  Waldschratsweise 

(Nebel  106) 

Die  Sohlen  mit  eisernen  Spitzen  bespickt 

(Gletscherfahrt  8) 

So  hab'  ich  den  höchsten  des  Hochlands  erklommen 

(ib.  10) 

Rollten  und  rauschten,  brachen  sich  Bahn 

(ib.  146) 

Die  steilen  Häupter,  die  strengen  Herrn 

(Heimkehr  56) 

Der  häutigen  Wiederkehr  des  G  halber  ist  der  Vers: 

Trotz  sorglich  gepflegten  Gebets  und  Gesang 

(Sturm  33) 

erwähnenswert,  wenn  darin  auch  eigentlich  keine  Alliteration 
vorliegt. 
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Manchmal  wird  Alliteration  diu'ch  Wiederholung  eines 
AVortes  oder  seiner  Ableitungen  hervorgebracht: 

Hat  Joch  um  Joch  dort  und  Grat  um  Grat 

(Gletscherfahrt  17) 

So  hoben  sich  leuchtend  durchleuchtet  die  Wände 

(ib.  80) 

Von  eines  Gewalt'gen  gewaltigem  Anhauch 

(ib.  55) 

Frierend  fror  Frost  durch  das  Loden  der  Kutte 

(ib.  134) 

Von  Finsternisgeistern  zu  finsterer  Kurzweil 

(Nebel  36) 

Abträufend  Getropf  vom  Deckengebälk 

(Heimkehr  4) 

Von  der  Alliteration  abgesehen,  kann  —  wie  schon  in 
den  früheren  Kapiteln  bemerkt  wurde  —  die  einfache  Wieder- 
holung an  und  für  sich  als  rhythmisches  Bindemittel  dienen. 
Beispiele  dafür  gibt  es  auch  bei  Scheffel.  Es  ist  aber  schwer 
zu  sagen,  inwiefern  er  dabei  geflissentlich  oder  nur  instinkt- 
mälsig  verfährt.  Jedenfalls  hat  er  von  diesem  Hilfsmittel 
keinen  übertriebenen  (gebrauch  gemacht: 

Heimsuchung  komm'  über  Hütte  und  Haus! 
Heimsuchung  komm'  über  Burgen  und  Vesten! 

(Sturm  45.  46) 

Hatt^  ich  dort  nicht,  was  Gott  und  den  Menschen  genehm? 

Hatf  ich  nicht  meinen  herrlich  erbauten  Palast, 

Meinen  prangenden  Hof,  meiner  Dienstmannen  Schar, 

Meine  stattlichen  Reiter  und  Ritter? 

(Nebel  45—48) 

Noch  sind  wir  Menschen  dir  seltene  Gäste, 
Noch  kennt  uns  kaum  deiner  Wälder  Gewild. 

(Sonnenschein  52.  53) 

Der  mit  breiter,  mit  felsgewaltiger  Stirn 

(ib.  97) 
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Wir  sind  die  alten,  die  kalten,  die  bleichen 

(Gletscherfahrt  101) 

Grillen  selbst  hatten  so  hoch  sich  verstiegen 
Und  zirpten  ein  sonnebegi'üfsendes  Lied. 
Und  ich  spürte  der  Schöpfung  wärmeren  Odem, 
Und  wie  mit  Stimme  des  lächelnden  Kindes 

(ib.  208—211) 

llci,  wie  das  wettert  und  windet  und  stürmt! 

(Heimkehr  63) 

Siehe  weitere  Beispiele  in  „Nebel"  V.  32,  53,  54,  76;  „Sonnen- 
schein" V.  4,  32  u.  38,  40,  45,  83  u.  84,  132;  „Gletscherfahrt" 
V.  17,  31  u.  32,  49  ii.  50;  „Heimkehr"  V.  15,  17  u.  20,  69  u.  70, 
111  u.  112,  116  u.  117. 

Der  Refrain  ist  die  nach  mehr  oder  weniger  langem 
ZAvischenranm  geschehende  Wiederholung  einer  ganzen  oder 
fast  ganzen  Zeile.  Er  wird  nur  wenige  Male  von  Scheffel 
benutzt. 

Sei  gegrüfst  mir,  einsamer  Abersee! 


Sei  gegrüfst  mir,  See!     Ich  fühle  mit  dir 

(Sonnenschein  44  n.  48) 

Sing  deinen  Lobsang,  Falkenschluchtklausner 

(ib.  61  u.  110) 

Hosiannah!  ,.,     ^  ,        , ,  ^, 

(ib.  66  n.  115) 

Führe  uns  nicht  in  Versuchung! 


Herr,  führe  uns  nicht  in  Versuchung! 

(Nebel  28  u.   148) 

Sieh'  das  Gewölk!  ,.,     „„ 

(ib.  29  u.  bl) 

Empfah'  unsern  Segen,  Höhlengeklüft 

Empfah'  unsern  Segen,  du  Falkenstcin 

(Heimkehr  103  u.   105) 
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Statt  der  Wörter  und  Sätze  ist  es  oft  der  Rliytliinus 
selbst,  der  zweimal  iiaclieinauder  wiederkommt.  Symmetrisch 
gebaut  erscheint  entAveder  ein  Verspaar: 

Es  wölbt  sich  darin       1 
Manch  Höhlengeklüft     J 

(Ausfahrt  13.  14) 

Schon  hebt  sich  das  Blockhaus,  des  Siedlers  Palast,  1 
Von  riesigen  Stämmen  gezimmert  und  rings         J 

(ib.  19.  20) 

Stellt  euch  dem  Föhn,  der  den  Nacken  euch  schläjirt,  | 
Rauft  euch  mit  ihm,  so  ihr  Kampfspiel  begehrt      J 

(Nebel  85.  86) 

(siehe  ferner:  „Sturm"  V.  1.  2,  27.  28,  45.  46,  54.  55;  „Nebel" 
V.  65.  66,  80.81,  89.90;  „Sonnenschein"  V.2.  3;  „Gletscher- 
fahrt"  V.  33.  34,  93.  94,  152.  153)  oder  auch  noch  die  beiden 
Hälften  desselben  Verses: 

Herzogen  gleich,  Königen  Freund     >  ^  ^  >  \r  ^  ^  i 

(Nebel  51) 

Von  eherner  Zierat,  von  Borden  und  Zinnen        <  f  ^  >  /  .   ,,,,,. 

(Sonnenschein  40) 

(siehe  ferner  „Nebel"  V.  60,  92,  108;  „Sonnenschein"  V.  45; 
„Gletscherfahrt"  V.  18,  25,  144;  „Heimkehr"  V.  15,  55,  60,  90). 
Es  mag  der  Bau  der  beiden  Vershälften  auch  nicht  ganz 
identisch  sein,  so  erfolgt  doch  zuweilen  eine  rhythmische 
Wirkung: 

Schwellend  erwuchsen  die  Massen  zu  Stäubchen 

(Gletscherfahrt  144) 

zumal  wenn  Parallelismus  in  Gedanken  und  Ausdruck  zu 
Hilfe  kommt: 

Was  kocht  ihm  der  Hase,  was  braut  ihm  der  Fuchs? 

(Nebel  60) 

Nachstehende  zwei  Verse  haben  die  Eigentümlichkeit, 
dafs  sie  nicht  nur  gleichen  Rhythmus  aufweisen,  sondern  auch 
aus  symmetrischen  Teilen  zusammengesetzt  sind: 
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Mit  rüstifirer  Arbeit  und  liistierom  Beten  | 

Verscheuch'  die  Versuchung  und  trotze  den  NötenJ 

(Ausfahrt  37.  38) 

Hier  trag^en  aulserdeni  dife  Reime  dazu  bei,  einen  vollkommenen 
rliytlimischen  Eindruck  zu  bewirken. 

A^'as  endlich  die  Lautmalerei  betrifft,  welche  zum  Teil  in 
das  Gebiet  der  Stilistik,  zum  Teil  in  das  der  Verslehre  gehört, 
so  sind  sichere  Belege  dafür  leicht  ausfindig  zu  machen: 

Sturm  kam  geschnoben 

Nächtig  mit  Toben, 

Mit  sausendem  Braus,  mit  Blasen  und  Käsen; 

Aufstölinte  der  Wald 

In  des  Bergfölms  Gewalt. 

(Sturm  1—5) 

Und  endlich  mit  dumpfem,  sterbseufzendem  Krach 

(ib.  50) 

Silbergepanzerter  Schuppenträger, 
Gesichterschneidiger  Zucker  und  Schläger. 

(Sonnenschein  139.  140) 

Aus  dem  Vorhergesagten  ersehen  wir,  dafs  in  den  „Berg- 
psalmen" End-,  Binnen-  und  Stabreim  mit  Parallelismus  und 
"Wiederholung  Hand  in  Hand  gehen,  um  den  Rln'thmus  zu 
unterstützen,  Verseinheit  und  Versgruppeneinheit  fühlbarer  zu 
machen.  Statt  dieses  oder  jenes  unter  den  verschiedenen  vor- 
handenen Bindemitteln  systematisch  allein  anzuwenden  oder 
die  Oberhand  gewinnen  zu  lassen,  hat  der  Dichter  sie  alle 
aufs  glücklichste  zu  kombinieren  verstanden.  Diesem  Umstand, 
sowie  auch  der  überaus  kunstvollen  Sprache  verdanken  Scheffels 
freie  Rhythmen  ihren  eigenen  Reiz.  In  der  Hinsicht  dürfen 
sie  den  „Nordseebildern"  an  die  Seite  gestellt  werden;  wenn 
sie  sich  trotzdem  nicht  so  viel  Ruhmes  erfreuen,  so  wird  der 
Grund  dafür  gewifs  in  dem  geringeren  Wert  weder  der  sprach- 
lichen noch  der  metrischen  Form  zu  suchen  sein. 


Kapitel  VI. 

Die  freien  Rhythmen  bei  Arno  Holz, 


So  wenig  es  auch  in  dem  letzten  Decennium  des  vorigen 
Jahrlmnderts  an  allerhand  seltsamen  Versuclieu  auf  dem  Ge- 
biete der  Lyrik  gefehlt  hat,  miifs  man  eingestehen,  dals  die 
von  Arno  Holz  1898  — 1899  unter  dem  Titel  „Phantasus" 
herausgegebenen ')  beiden  Büchlein  wohl  dazu  geeignet  waren, 
die  literarische  Leserwelt  in  Erstaunen  zu  setzen.  Als  Probe 
möge  hier  das  Anfangsgedicht  aus  dem  ersten  Hefte  dienen: 

Nacht. 

Der  Ahorn  vor  meinem  Fenster  rauscht, 
vor  seinen  Blättern  funkelt  der  Tau  ins  Gras, 
und  mein  Herz 
schlägt. 

Nacht. 

Ein  Hund  . . .  bellt, ...  ein  Zweig  . . .  knickt,  —  still! 

Still!! 

Du?  .  .  .  Du? 

Ah!  deine  Hand!     Wie  kalt,  Avie  kalt! 
Und  .  .  .  deine  Augen  .  .  .  gebrochen! 

Gebrochen! 

Nein!  Nein!  Du  darfst  es  nicht  sehn, 
dass  die  Lippen  mir  zucken, 
und  auch  die  Tränen  nicht,  die  ich  kindisch  um  dich  vergiefse  — 


^)  Berlin,  Sassenbach. 
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Du  armes  Weib! 

Also  nachts,    • 
nachts  nur  noch  wagst  du  dich, 
schüchtern, 
aus  deinem  Sarg?' 
Um  dich  auf  Zehen  zu  mir  zu  schleichen? 

Armes  Weib! 

Verblüht 
die  Kränze,  die  du  gewunden, 

verweht 
.die  Lieder,  die  du  gesungen, 
und  in  deinen  Haaren,  in  deinen  schönen  Haaren, 
klebt  nun  die 
Erde. 

Tot,  tot,  tot  .  .  . 

Und  deine  Flügel,  deine  armen  Flügel! 
Unbarmherzig  heruntergeschnitten 
von  den  scliimmernden  Schultern  —  ah!  weine  nicht! 
Weine  nicht! 
Hier!  Hier!  Zu  mir  sollst  du  dich  setzen, 
nächtlich,  allnächtlich, 
bis  der  Morgen 

graut, 
bis  die  Sonne 

scheint, 

und  die  AVeit, 

die  kluge  Welt,  wieder  gleichgültig  über  dein  Grab  rollt  — 

Horch! 

Der  Ahorn  vor  meinem  Fenster  rausclit, 
d(>r  Tau  tropft, 
und  mein  Herz 
schlägt. 

Nacht,  Nacht,  Nacht  .  .  . 

Selbst  den  Zeitgenossen  eines  Detlev  von  Liliencron  nioditen 
solclie  Verse  als  etwas  l'nerhürtes,  nocli  nie  Dagewesenes  voi- 
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kommen.  Der  Verfasser  i)  leugnete  freilich  niclit,  er  sei  dabei 
von  dem  Amerikaner  AValt  Whitman-)  beeinflulst  worden, 
mafste  sich  aber  wenigstens  als  Verdienst  an,  diese  Dichtungsart 
zuerst  in  Deutschland  eingeführt  zu  haben  und  sprach  von  nichts 
weniger  als  einer  „Revolution  der  Lyrik"'.  Was  den  Stil,  was 
die  Auflösung  des  lyrisch  erregenden  Moments  in  seine  einzelnen 
kleinsten  Eindrücke,  was  einige  Neuerungen  in  der  Schreib- 
weise betrifft,  so  dürfen  wir  ihm  bis  zu  einem  gewissen  Grade 
Recht  geben.  Als  er  aber  von  dem  „immanenten  Rhythmus", 
der  jedesmal  „neu  aus  dem  Inhalt  herauswachse",  so  viel  Auf- 
hebens machte,  so  vergals  er,  dafs  schon  Goethe  von  dem 
Gedichte  „Wanderers  Sturmlied",  das  er  auf  dem  Wege 
zwischen  Frankfurt  und  Darmstadt  gedichtet,  sagte:  „Unter- 
wegs sang  ich  mir  seltsame  HjTnnen  und  Dithyramben,  wovon 
noch  eine,  unter  dem  Titel  'Wanderers  Sturmlied',  übrig  ist. 
Ich  sang  diesen  Halbunsinn  leidenschaftlich  vor  mich  hin,  da 
mich  ein  schreckliches  Wetter  unterwegs  traf,  dem  ich  entgegen 
gehen  mulste". 

Was  Holz  mit  klarer  Erkenntnis  in  abstrakter  Weise 
definiert,  das  deutet  Goethe  mit  ahnendem  Bewufstsein  in  kon- 
kreten Worten  an.  Wer  sieht  aber  nicht  ein,  der  Rhythmus 
im  „Phantasus"  sei  im  Grunde  nichts  anderes  als  jener  freie 
Rhythmus,  wie  ihn  Klopstock,  Goethe,  Heine  u.  s.  w.  an- 
gewandt, und  der,  nachdem  er  vielleicht  eine  Zeit  lang  in 
Vergessenheit  geraten,  sich  nun  fortentwickelt,  d.  h.  unter 
etwas  veränderter  Gestalt  wieder  aufkommt? 

Vor  allem  in  Bezug  auf  die  Länge  der  Zeilen  unter- 
scheiden sich  die  Holzschen  Gedichte  von  denen  seiner  Vor- 
gänger. Die  einhebigen  Verse,  deren  Anzahl  bei  Klopstock, 
Goethe,  Heine  und  Scheffel  eine  verhältnismälsig  sehr  geringe 


1)  Siehe  Ä.  Holz,  „Selbstanzeige"  in  der  „Zukunft"  (1898,  Nr.  31, 
S.  210—219). 

*)  Auch  Nietzsches  Dithyramben  sowie  —  und  zwar  in  noch  stärkerem 
Grade  —  dessen  ganz  eigenartige  Prosa  mögen  wohl  auf  A.  Holz,  J.  Schlaf 
(in  „Helldunkel''  1899)  und  alle  diejenigen  Lyriker  eingewirkt  haben,  die 
in  den  letzten  Jahren  „freie  Rhythmen"  dichteten.  Cf.  H.  Landsberg,  Fr. 
Nietzsche  u.  die  deutsche  Literatur  S.  109,  110,  117  (Leipzig,  H.  Seemami, 
1902);  E.M.Meyer,  Die  deutsche  Literatiir  des  19.  Jahrh.  S.  731.  732;  K. 
Laniprecht,  Zur  jüngsten  deutschen  Vergangenheit  (Berlin,  Gärtner,  1902) 
S.  27i.  275. 
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blieb,  kommen  hier  auffallend  häufig  vor:  245  mal  unter 
1469  Versen.  Jeder  sechste  Vers  also  ist  einhebig.  ]\ran 
könnte  scliwerlich  mehr  als  ein  Dutzend  Gedichte  aufweisen, 
worin  kein  Einheber  zu  finden  wäre.  Andererseits  sind  Verse 
von  ungewöhnlicher  Länge  keine  Seltenheit: 

Das  Vergifsmeinnichtaugen    hat    und    das    mir  vor  meinem  Tode 
(II,  25)        [hoffentlich  nicht  sterben  wird 

bugsiere    ihn    ihr    geschickt    bis    auf    fünf    Millimeter    vor    das 
(ib.)  [schwarze,  glänzende  Taffetnäschen 

Dann    sind    die  Kuchen  dahinter  manchmal  gelb,   manchmal  rot 
(II,  18)        [und  manchmal  sogar  blau 

Ein    schwarzes    Bockgestell,    ein    Eselsbauch,    ein    altes,    dick- 
(II,  3)  [behaartes  Vieh  mit  Hörnern! 

Die  beiden  letzten  Verse  enthalten  nicht  weniger  als 
zehn  Hebungen,  während  bei  Klopstock  die  Hebungszahl  nie 
über  acht  hinausging. 

Gedichte,  die  ausschlierslich  aus  langen  Versen  zusammen- 
gesetzt w^ären,  gibt  es  bei  Holz  nicht.  Solche,  deren  Verse 
alle  mittelgrofs  sind,  trifft  man  ausnahmsweise.  Hervorzuheben 
ist  folgendes  Gedicht  (I,  44),  in  dem  blols  ein-  und  zweihebige 
Verse  vorkommen : 

Drauf sen  die  Düne. 

Einsam  das  Haus, 
eintönig, 
ans  Fenster, 
der  Regen. 

Hinter  mir, 
tictac, 
eine  Uhr, 
meine  Stirn 
gegen  die  Scheibe. 

Nichts. 

Alles  vorbei. 
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Grau  der  Himmel, 
grau  die  See 
und  grau 
das  Herz. 

In  der  Regel  pflegen  die  längsten  und  kürzesten  Verse 
innerhalb  desselben  Gedichtes  unvermittelt  miteinander  ab- 
zuwechseln. 

Fehlen  der  gesenkten  Silbe  bleibt  ebensowenig  aus  wie 
bei  Klopstock,  Goethe,  Heine  und  Scheffel. 

Der  Tau  tropft 

Fern  liegt  ein  Land 

Jetzt  blüh'n  die  Primeln 

(ib.) 

Sie  stutzt,  duckt  sich  und  tupft  .  .  . 

(H,   12) 

Es  gibt  Verse,  wo  gesenkte  Silben  kaum,  andere  sogar, 
wo  gesenkte  Silben  gar  nicht  vorhanden  sind: 

I  t  I  I  t 

Ein  Hund  .  .  .  bellt,  ...  ein  Zweig  .  .  .  knickt,  —  still! 

(I,  1) 

Tot,  tot,  tot  ... 

(ib.) 

;  /  / 

Naclit,  Nacht,  Nacht  .  .  . 

(ib.') 

Soll  ich  es  zum  viertenmal  betonen,  dals  in  dergleichen 
Fällen  eigentlich  nicht  die  Senkung,  sondern  eine  besondere 
die  Stelle  der  Senkung  vertretende  Silbe  fehlt?  In  nach- 
stehendem Vers: 

in  unsern  Herzen  geht  der  Mond  auf 

füllt  das  sehr  gedehnte  Wort  Mond  den  ganzen  Takt  allein 
aus.  In  anderen  Fällen  teilen  das  allmähliche  Verklingen  der 
gehobenen  Silbe  und  die  Pause  die  Taktdauer  unter  sich.  Zur 
Veranschaulichung  dessen  mögen  folgende  Schemata  dienen: 
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.^  I  'FFF:  I  J 

der      Mond auf 

J^  I  'F;  -^  r  !  j 

ein     Hund  .  .  .       bellt 

Solange  man  solches  Zusammenstellen  der  Metrik  mit  der 
Musik  verwirft,  wird  man  kein  richtiges  Verständnis  für  freie 
Rhythmen,  ja  selbst  für  die  Beschaffenheit  der  übrigen  Vers- 
arten  gewinnen  können. 

Ein  solches  Verständnis  bezeugt  Holz  —  in  höherem 
Grade  als  seine  Vorgänger  —  durch  die  Art  und  Weise,  wie 
er  mit  dem  Absetzen  verfährt.  Bei  ihm  entsprechen  die 
Versabschlüsse  stets  ziemlich  langen  Pausen.  Der  natürliche 
Vortrag  wird  durchaus  malsgebend.  Ob  scheinbar  überlange 
Verse  daraus  erfolgen,  läfst  ihn  unbekümmert.  Gröl'sere  Pausen 
deutet  er  durch  ungedruckte  Zwischenräume  an,  wie  es  schon 
bei  Strophengliederung  von  jeher  üblich  war,  Enjambements 
sind  im  „Phantasus"  nicht  zu  finden,  aufser  wenn  es  dem 
Dichter  darum  zu  tun  ist,  ein  bestimmtes  Wort  durch  un- 
erwartete Pause  stark  hervorzuheben: 

und  in  deinen  Haaren,  in  deinen  schönen  Haaren, 
klebt  nun  die 

Eine  kleine  Fliege,  die  noch  munter  ist, 
verirrt  sich  in  den  gelben  Lichtkreis. 

Sie  stutzt,  duckt  sich  und  tupft  mit  dem  Rüssel  auf  das  Wort 

Inferno. 


(11,   12) 


Grau  der  Himmel, 
grau  die  See 
und  grau 
das  llorz 


(I,  43) 


In  nachstehenden  Versen: 


Und  deine  Flügel,  deine  armen  Flügel! 
riil)arnilierzi<r  lu-rmiterffcsclinitten 
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von  den  schimmernden  Scliultern  —  all,  weine  nicht! 
Weine  nicht! 

tritt  an  den  Tag,  wie  feinfühlig-  der  Dichter  um  alle  Nuancen 
des  Vortrages  bemüht  ist.  Ein  Anfänger  würde  eine  gröfsere 
Pause  nach  Schultern  machen,  dann  ah,  iveine  nicht!  iveine 
nicht!  fast  in  einem  Atemzug  hersagen.  Mit  Absicht  hat 
Holz  im  Gegenteil  die  beiden  iveine  nicht  voneinander  getrennt, 
ferner  im  ersten  das  Wort  iveine,  im  zweiten  das  Wort  nicht 
betont. 

Die  Endreime,  von  denen  er  in  seiner  früheren  Sammlung 
„Das  Buch  der  Zeit"  (1885)  fortwährend  Gebrauch  machte, 
unterbleiben  im  „Phantasus"  ganz  und  gar.  Hier  scheint  er  ja 
dieselben  geflissentlich  zu  vermeiden.  War  er  doch  inzAvischen 
zu  ganz  anderen  Ansichten  gelangt  und  zog  nun  in  Hardens 
„Zukunft"  gegen  den  Reim  ins  Feld. 

Stabreime  kommen  dagegen  ziemlich  oft,  doch  nicht  so 
häufig  wie  bei  Heine  vor.    Hier  einige  Beispiele: 

Nirgends  ein  iaut.     Noch  nirgends  ieben. 
Nur  die  Xuft  und  die  Xandschaft. 

(I,  5) 
iSpicgelnde  >Seen,  selige  Wiesen, 
singende  Brunnen  aus  tiefstem  Smaragd! 

(I,  9) 
ein  riesiger  i?ochen  reifst  sein  Maul  auf 

(I,  24) 

Meine  grünen  Töchter, 
7'ang  im  Haar, 

tanzen.  ^^^    ^^ 

Ins  </rüne  Gras  (/reift  der  Wind  .  .  . 

(II,  37) 

Als  weitere  Bindemittel  sind  zu  erwähnen:  Wieder- 
holungen von  Wörtern  innerhalb  einer  und  derselben  Zeile: 

Ah!  deine  Hand!     Wie  kalt,  wie  kalt! 

(I,   1) 
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Und  deine  Flügel,  deine  armen  Flügel 

(ib.) 

Und  Alles,  Alles  scheint,  mir  wieder  scliaal.    Schaal  und  trostlos. 

(I,  13) 

Und  ich  bin  traurig.     Traurig  über  dich  .  .  .  und  mich. 

(ib.) 

oder  von  Versen  und  Versgruppen  in  demselben  Gedichte,  die 
refrainartig  klingen: 

Aus  schwerem  Schlaf 
plötzlich  erwacht, 
—  es  ist  noch  Alles  dunkel,  ich  liege  da  — 
formt  sich  in  mir,  langsam,  eine  Strophe. 

Über  den  Sternen  .  .  . 

i'bcr  den  Sternen  .  .  . 

Über  den  Sternen  hängt  eine  Harfe. 

Selig  sitzt  die  Nacht  und  singt. 
Singt,  dafs  die  zitternden  Herzen  klopfen! 

Aus  den  Saiten  Sonnen  tropfen. 

Über  den  Sternen  hängt  eine  Harfe, 
selig  sitzt  die  Nacht  und  singt! 

Die  Augen  zu,  die  Zähne  zusammen, 
dafs  ich  nicht  schluchze! 

(I,  43) 

Andere  Beispiele  findet  man  1. 14;  T,  34;  IT,  28;  IT,  32  n.s.w. 
Öfter  noch  als  bei  Klopstock,  Heine  und  Scheitel  kommt 
synnnetrisclier  Bau  bei  Holz  vor: 

bis  der  Morgen 

graut, 

bis  die  Sonne 

scheint.  ,    , , 

(1,   1) 
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Verblüht 
die  Kriluze,  die  du  gewunden, 

verwellt 
die  Lieder,  die  du  gesungen. 

(ib.) 
Und  sah  den  Himmel 
und  hörte  die  Bienen 
und  sog  den  Duft. 

(I,  33) 

In  I,  35  erscheinen  diese  verschiedenen  Bindemittel  aufs 
wirkungsvollste  kombiniert: 

Ich  weifs. 

Oft 
war's  nur  ein  Lachen,  ein  Handdruck  von  dir, 
oder  ein  Härchen,  ein  blofses  Härchen, 
das  dir  der  Wind  ins  Genick  geweht, 
und  all  mein  Blut 
gährte  gleich  auf, 
und  all  mein  Herz 
schlug  nach  dir. 

Dich  haben,  dich  haben, 
dich  endlich  mal  haben, 
ganz  und  nackt,  ganz  und  nackt! 

Und  heut', 
zum  ersten  Mal, 
unten  am  See,  glitzernd  im  Mittag, 
sah  ich  dich  so. 

Gauz  und  nackt!     Ganz  und  nackt! 

Und  mein  Herz 

stand  still. 

Vor  Glück,  vor  Glück. 

Und  es  war  keine  Welt  mehr, 
nichts,  nichts,  nichts, 

es  war  nur  noch  Sonne,  nur  noch  Sonne  — 

so  schön  warst  du! 
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i\Iiiior  spricht  in  ziemlicli  weg-werfendein  Tone  über  den 
Dichter  des  „Phantasus":  „Ganz  auf  den  hörbaren  Rhythmus 
verzichten  die  'Polymeter'  von  Arno  Holz  und  Konsorten,  deren 
vermeintliche  Wirkungen,  jedenfalls  der  vierten  Dimension  an- 
gehören".') Aus  dem  Obigen  hat  man  wohl  schon  ersehen, 
dafs  ich  die  Holzschen  freien  Rhythmen  sehr  hoch  schätze. 
Ich  nehme  keinen  Anstand,  es  zu  bekennen,  doch  mit  der 
Einschränkung,  dafs  diese  meine  Wertschätzung  nur  vom 
metrischen  Standpunkte  aus  beinahe  rückhaltlos  ist.  Mit  dem 
Inhalt  verhielte  es  sich  ein  bifsehen  anders.  Denn  manche 
..patzig -prosaische"  Gedichte  —  wie  sie  R.  M.  Meyer 2)  be- 
zeichnet hat  —  begegnen  uns,  die  so  parodistisch  klingen, 
dafs  sie  den  Zweifel  in  uns  aufsteigen  lassen,  ob  sie  bei 
taktmäfsigem  Vortrag  zu  gewinnen  geeignet  sind  und  ob  der 
Dichter  überhaupt  mit  ihnen  vollen  Ernst  machte. 


')  S.  333. 

2)  Die  deutsche  Literatur  des  19.  Jahrb.  S.  825. 


Kapitel  VII. 

Schlufsbetrachtungen, 


Was  sich  zuerst  aus  vorhergehenden  Erörterungen  ergibt 
und  worauf  ich  ganz  besonders  aufmerksam  machen  möchte, 
ist,  dals  Zeile  und  Vers,  Takt  und  Fufs,  Hebung  und 
gehobene  Silbe,  Senkung  und  gesenkte  Silbe  nicht  mehr  mit- 
einander verwechselt,  keineswegs  als  synonymische  Ausdrücke 
gebraucht  werden  dürften.  Die  Zeile  hängt  vom  Absetzen 
ab,  welches  rein  willkürlich  sein  mag;  die  Bezeichnung  „Vers" 
schickt  sich  ausschlielslich  da,  wo  eine  rhj^thmische  Einheit 
wirklich  vorliegt.  Der  Takt  ist  eine  fest  abgegrenzte  Zeit- 
dauer; der  Fufs  ist  eine  bestimmte  Anzahl  von  langen  und 
kurzen,  betonten  und  unbetonten  Silben,  die  in  bestimmter 
Ordnung  aneinander  gereiht  sind;  Takt  und  Fufs  können,  wie 
Vers  und  Zeile,  sich  decken,  es  geschieht  aber  nicht  immer. 
Die  Hebung ')  ist  der  starke  Anlaut;  weil  aber  der  Anlaut  nur 
einen  Teil  des  Lautes  bildet,  so  kann  dieselbe  Silbe,  namentlich 
wenn  sie  gedehnt  ist,  zugleich  Hebung  und  Senkung  tragen. 
Die  Senkung  endlich  setzt  nicht  immer  eine  gesenkte  Silbe 
voraus;  eine  Redepause  nimmt  öfters  die  Stelle  der  Senkung 
ein.    Dies  trift  auch  für  die  Hebung  zu. 

Alles  dieses  gilt  von  jedem  Versmafs,  ist  bei  jedem 
wahrzunehmen.     Bei  freien  Rhythmen  leuchtet  es  aber  erst 


')  Auf  experimentellem  Wege  und  durch  genaue  Messungen  hat  Ernst 
A.  Mej'er  (Beiträge  zur  deutschen  Metrik,  Dissertation,  Marburg,  E.  Friedrich, 
1897)  heAviesen,  dals  der  Arsengipfel  (Taktschlag,  Moment  höchster  Energie) 
eigentlich  nicht  auf  dem  gehobenen  Yokal,  sondern  im  Yerlaiif  des  an- 
lautenden Konsonanten  liegt,  und  zwar  kurz  vor  der  Explosion  desselben 
zum  Vokal  hin. 
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rerht  ein,  und  das  ist,  wie  wir  es  bald  sehen  sollen,  von  den 
ihnen  eigenen  Vorzügen  der  geringste. 

Bei  regeln! äfsigen  Versarten  pflegt  man  monopodischen 
und  dipodischen,  fallenden  und  steigenden  Ehytlmuis  zu  unter- 
scheiden. Dipodische  Gliederung  tritt  meist  bei  Versen  mit 
gerader  Hebungszahl  auf: 

0  wären  wir  weiter,  o  war'  ich  zu  Ilaus! 

(Goetlie,  Der  getreue  Eckart) 

II  I  ti  I  n  I  II  I 

Ein  fehlerloses  Distichon  zu  heischen  hier  als  Strafsenzoll. 

(Platen,  Der  romantische  Oedipus) 

Monopodisch  ist  dagegen: 

II  I  t  I 

Ihr  kamt  zu  mir  und  spracht  dies  harte  Wort. 

(Schiller,  Die  Braut  von  Messina) 

Es  können  in  derselben  Dichtung  bald  monopodische,  bald 
dipodische  Verse  vorkommen:  solche  Abwechslung  soll  öfters 
auf  eine  kunstvolle  Absicht  des  A^erfassers  zurückgeführt 
werden.  „Fausts  Keden  sind  dipodiscli,  die  monopodischen 
A\'agners  malen  den  Ton  des  trockenen  Schleichers;  auch 
Mepliisto  redet  in  Dipodien,  der  Schüler  in  Monopodien." ') 

Was  fallenden  und  steigenden  Rlij'thmus  anbelangt,  so 
hat  bekanntlich  der  trochäische  Vers  z.  B.  fallenden,  der 
iambische  steigenden  Ehythmus. 

Bei  freien  Versen  herrscht  in  Betreff  des  monopodischen 

oder  dipodischen,  sowie  fallenden  oder  steigenden  Ixhj'thmus 

durchaus  keine  Regel: 

II  II  II 

Sternlos  und  kalt  ist  die  Nacht, 

/'  it 

Es  gähnt  das  Meer; 

/  II  I  II 

Und  über  dem  Meer;  platt  auf  dem  Bauch  .  .  . 
(Die  Nordsee  I,  4) 

Der  erste  von  diesen  Versen  hat  fallend -monopodischen,  der 
zweite  steigend  -  monopodischen,  der  dritte  dipodischen 
Kh^'tlimus. 


')  Cf.  Miuor  S.  185. 
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Der  Dichter  darf  also  den  Elij'tlimiis  wechseln,  wie  nnd 
wann  er  will,  oder  —  besser  gesagt  —  braucht  ihn  nur  dein 
Sinn  möglichst  anzupassen.  Aus  solcher  Übereinstimmung- 
zwischen  Form  und  Inhalt,  nach  welcher  der  Dichter  bewufst 
oder  unbewufst  trachtet,  entsteht  die  sogenannte  rhythmische 
Malerei,  die  sich  manchmal  mit  Lautmalerei  vereint:') 

Und  den  Totengesang  heult  dumpf  fort 

Auf  dem  grofsen,  immer  offenen  Grabe  der  Sturm. 

(Klopstock,  Die  Welten) 
Es  wütet  der  Sturm, 
Und  er  peitscht  die  Wellen, 
Und  die  Well'n,  wutschäumend  und  bäumend  u.  s.  w. 

(Die  Nordsee  I,  8) 

Zuckt  der  zackige  Wetterstrabi 

(ib.  II,  2) 

Auch  die  Alliteration  kann  lautmalend  "wirken: 

Meine  grünen  Töchter, 
Tang  im  Haar, 
tanzen. 

(Phantasus  II,  7) 

Bei  streng  geregelten  Yersmalsen  können  derartige 
"Wirkungen  offenbar  nur  viel  schwerer  und  seltener  erzielt 
werden.  Es  gehört  dazu  eine  Schmiegsamkeit  des  Rhythmus, 
die   den   freien  Versen   im   höchsten   Grade   eigen  ist.     Vor 


*)  Wer  über  rhythmische  Malerei  bei  Heine  näheres  Avünschte,  den 
verweise  ich  auf  P.  Eemer  (S.  29  — 35)  und  J.  Legras  (S.  162  — 164),  die 
jenen  eigentümlichen  Vorzug  der  Nordseedichtung  gehörig  ins  Licht  setzten. 
Rhythmische  Malerei  bei  Klopstock  und  Goethe  hat  Goldbeck -Löwe  (S.  38 
bis  42,  73.  74)  ebenfalls  nachgewiesen.  Man  soll  sich  aber  davor  hüten, 
Lautmalerei  überall  entdecken  zu  Avollen.  So  schreibt  Saran  (Melodik  u. 
Rhythmik  der  „Zueignung"  S.  34.  35):  „Das  Kennst  dil  mich  nicht  (V.  33) 
mit  seiner  leichten  Hebung,  schweren  und  überlaugen  ersten  Senkung  und 
Gliederweite  drückt  den  ebenen  Acceut  der  freundlichen,  verwunderten 
Frage  aus.  Das  zog  von  dem  (V.  9)  mit  seinen  nivellierten  GeAvlchts- 
verhältnissen  malt  das  Ziehen  des  Nebels  .  .  .''  Die  Deutung  des  ersten 
Beispiels  läfst  sich  schon  rechtfertigen.  Bei  dem  zweiten  hingegen  wird 
Saran,  wie  mich  dünkt,  dadurch  irregeführt,  dafs  er  vo7i  unbedingt  als 
Hebung  lesen  möchte. 


73 

allem  für  diese  Versart  trifft  das  Lob  zu,  das  F.  von  Saar  in 
einem  —  iibrigeus  auch  in  dieser  Versart  abgefafsten  — 
Gedieht  der  Lyrik  gespendet  hat: 

Du  aber,  atmeiul  reinster  Empfindung  Hauch, 

Folgst  in  sanften  Rhythmen 

Willig  dem  Geist 

Und  lenkst  ihn  zuletzt. 

Da  du  Worte  hast  für  das  Unsagbare, 

Siegreich  hinan  zu  ahnungsvollster  Erkenntnis.') 

Zu  deren  -Gunsten  spricht  endlich  die  Tatsache,  dafs  sie 
der  natürlichen  Betonung-  nie  Gewalt  antun,  dafs  bei  ihnen 
Sinn  und  Rhj'thmus  am  innigsten  vereint  sind,  "\^'ortaccent 
mit  Versaccent  stets  zusammentrifft."^) 

Weit  davon  entfernt,  dafs  die  freien  Rhythmen  blofs 
verstellte  Prosa  sind,  dürfen  sie  also  für  das  vollkommenste 
unter  allen  Versmafsen  gelten,  d.  h.  für  dasjenige,  welches 
den  modernen  Anforderungen  am  besten  Genüge  tut.  Ich  will 
mich  darüber  des  näheren  erklären. 

So  lange  die  Dichtkunst  an  die  ^Musik  gebunden  blieb, 
so  lange  sie  gesungen  ward,  pflegte  man  die  natürliche 
Länge  und  Betonung  der  Silben  wenig  zu  beachten  und  dem 
musikalischen  Schema  unterzuordnen.  Die  Melodie  half  über 
alle  daraus  erfolgenden  Abnormitäten  hinweg. 

Seitdem  die  Poesie  aber  zur  selbständigen  Kunst  geworden, 
hat  sich  das  Streben  allgemein  und  immer  mehr  kund  getan, 
diese  natürliche  Länge  und  Betonung  im  Vortrag  genau  ein- 
zuhalten. 

Dazu  kommt  noch  der  Umstand,  dafs  solche  festen 
Schemata,  wie  sie  Opitz  aus  der  griechisch -lateinischen 
Dichtkunst  herübergenonimen  und  denen  die  Klassiker.  Klop- 
stock  an  der  Spitze,  auch  stark  gehuldigt  haben,  Überbleibsel 
sind  aus  einer  Zeit,  wo  die  Musik  noch  in  ihrem  Anfangs- 
stadium begriffen  war,  nur  schlichte  Weisen  kannte.  Sie 
hatte  sich  seither  langsam  entwickelt;  wie  konnte  man  von 


1)  Aus:  „Gedichte'  von  F.  von  Saar  (Heidelberg,  Georg  Weils). 
-)  Cf.  Minor  S.  320.  321. 
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der  Verskiinst  fordern,  dafs  sie  in  jenen  primitiven  steifen 
Formen  stecken  bleiben  sollte! 

Diese  doppelte  Tatsache  macht  es  erst  recht  begreiflich, 
wajiim  moderne  Verse  in  jene  althergebrachten  Metra  so  schwer 
hineinzuzwängen  sind,  und  warum  die  vielen  Metriker,  welche 
Schillersche  oder  gar  Heinesche  Dichtungen  auf  musikalische 
Figuren  zurückzubringen  suchten,  so  wenig  miteinander  über- 
einstimmen.   Den  iambischen  Vers  z.  B.  will  der  eine  so: 


der  zweite  so: 


ein  dritter  so: 


; !  j ;  I  j  .M  j  j^  . . 


^  I    '.  ^  I    1.  M    I.  f^ 


;  i  ; ;  i  ; ;  I  ; ;  .  • 


darstellen.  Es  trifft  aber  keiner  das  Richtige.  Denn  solche 
einförmigen  Schemata  entsprechen  der  Wirklickeit  nur  sehr 
unvollkommen.  Sie  lassen  die  Quantität  zu  sehr  unberück- 
sichtigt, sowie  auch  die  wechselseitigen  Wirkungen  von  Be- 
tonung und  Quantität  aufeinander.  Wie  schon  in  Kap.  I 
betont  wurde,  sind  weder  alle  laugen  Silben  gleich  lang,  noch 
alle  kurzen  Silben  gleich  kurz.  Das  Verhältnis  zwischen  den 
Längen  und  Kürzen  ist  daher  recht  veränderlich.  Ferner 
kommt  in  Anschlag,  dals  kurze  Silben,  wenn  sie  gehoben 
sind  oder  bei  leicliter  Taktfüllung,  länger,  lange  Silben,  wenn 
sie  ungehobeu  oder  bei  schwerer  Taktfüllung,  kürzer  werden. 
Endlich  nehmen  solche  Schemata  auf  die  Sinnpausen  keine 
Rücksicht. 

Dem  Wesen  der  deutschen  Sprache,  den  in  Musik  und  Dicht- 
kunst herrschenden  jetzigen  Verhältnissen  lief  der  Opitzsche 
Regelzwang  zuAvider.  Zuerst  instinktmäfsig,  dann  mit  immer 
zunehmendem  Bewufstsein  lehnten  sich  die  Dichter  dagegen 
auf.  Mit  der  Erfindung  der  „freien  Rhj'thmen"  wurde  der 
folgenschwerste  Schritt  zur  Befreiung  des  deutschen  Verses 
getan.  Schon  die  Verse  der  Klassiker,  sie  mögen  lamben 
oder  Hexameter  oder  sonst  wie  heifsen,  sprengen  die  antiken 
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Schemata,  denen  sie  vermeintlich  nachgebildet  sind.  Es 
beginnt')  z.  B.  ein  fünffüfsiger  lambiis  mit  einem  Trochäus: 

Nacht  mufs  es  sein,  wo  Friedlands  Sterne  strahlen 

oder  die  Senkung  wird  synkopiert: 

Denn  jede  Schuld  rächt  sich  auf  Erden. 

So  wie  sie  vorgetragen  werden,  müfsten  die  Anfangsverse  in 
der  ..Braut  von  Messina"  etwa  folgendermafseu  aufgeschrieben 
und  skandiert  werden: 

Der  *Not  gehorchend, 

I  I  t 

Nicht  dem  eignen  Trieb, 

Trot'  ich, 

/  r  I 

Ihr  greisen  Häupter  dieser  Stadt, 

t  t 

Heraus  zu  euch. 

Aus  den  verschwiegenen  Gemächern  meines  Frauensaals, 

/  ff  t 

Das  Antlitz  vor  euren  Männerblicken  zu  entschleiern. 

f  > 

Denn  es  geziemt  der  Witwe, 

Die  den  Gatten  verloren, 

f  f  t 

Ihres  Lebens  Licht  und  Ruhm, 

f  t  f  f 

Die  schwarz  umflorte  Nachtgestalt 

/  f  f  f  I 

Dem  Auge  der  Welt  in  stillen  Mauern  zu  verbergen. 

t  ^     f  t  t 

Doch  unerbittlich  allgewaltig 

t  f  I  t 

Treibt  des  Augenblicks  Gebieterstimme  mich 

ff  ff 

An  das  entwohnte  Licht  der  Welt  hervor. 

AVas  ist  denn  das  anderes,  als  freie  Rhythmen?  t'ber- 

liaupt   darf   man  sagen,   dafs  heutzutage  die  meisten  Verse 

beim  Vortrag  zu  freien  Rhythmen  werden,  besonders  wenn 
sie  reimlos  sind.  2) 

>)  Cf.  Kauf^iuaun  p.  158. 

'■')  Eine  ähnliclie  Tendenz  macht  sich  schon  lange  in  der  frauzüsischou 
Dichtung  bemerkbar.  Der  Alexandriner,  dem  ursprünglich  das  Prinzip  der 
Silbenalteruatiou  zu  Grunde  lag  (cf.  Fr.  Saran,  Der  Ixhythmus  des  frz. 
Verses  S.  3  u.  passini),  hat  nach  und  nach  (besonders  seit  dem  Romautisnins) 
diese  enge  Form  gesprengt,  und  selbst  die  Verse  der  Klassiker  werden  auf 
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Fr.  Saran  denkt  dariil)er  ganz  anders.  Er  meint,  das 
vom  Dichter  gewählte  Metrum  solle  vom  Vortragenden  streng 
eingehalten  werden.  „Das  Metrum  ist  für-  den  Vers  ebenso 
unverletzlich,  wie  der  Takt  für  die  Musik."  i)  Dafs  dieses 
Metrum  mit  dem  grammatischen  Accent  manchmal  in  AVider- 
spruch  stehen  mag,  gibt  er  wohl  zu;  aber  darauf  komme  es 
nicht  an,  sondern  blofs  auf  den  ethischen  Accent.  ..Scheinbar 
sehr  grofse  Abweichungen  des  Metrums  vom  grammatischen 
Accent  sind  nichts  anderes  als  Hinw^eise  des  Dichters  auf  die 
von  ihm  gewünschte  ethische  Accentuierung.  . . .  Ich  wieder- 
hole, dafs  es  bei  guten  Versen  aller  Sprachen  Widersprüche 
zwischen  Metrum  und  Sprachaccent  überhaupt  nicht  gibt."  2) 
Zui*  Beweisführung  dessen  wäre  es  nun  aber  nötig,  jedesmal 
den  ethischen  Accent  fe.stzusetzen,  um  erst  dann  nachzusehen, 
ob  er  mit  dem  metrischen  zusammenfällt.  Saran  muls  aber 
selbst  eingestehen,  dafs  der  ethische  Accent  bei  weitem  nicht 


den  jetzigen  Bühnen  meist  nur  nach  dem  Sinne  und  der  ethischen  Accen- 
tuierung deklamiert.  Bei  dem  heutigen  französischen  Alexandriner  kann 
kaum  noch  von  ..Füfsen"  die  Eede  sein.  Der  ganze  Vers  ist  es.  der  die 
kleinste  rhythmische  Einheit  bildet,  und  der  Vortragende  trachtet  wohl 
unbewufst  danach,  allen  Versen  gleiche  Taktdauer  zu  veideihen.  Mit  den 
gereimten  deutschen  Versen  —  es  mögen  Knittelverse  oder  iambisch- 
trochäische  sein  —  hat  es  wahrscheinlich  dieselbe  Bewandtnis.  Hier  folgt 
die  erste  Strophe  aus  Schillers  „Ei^ig  ^^s  Polykrates-',  so  skandiert,  wie 
ein  moderner  Leser  es  wohl  beim  Vortrag  tun  würde: 

Er  stand  auf  seines  Daches  Zinnen, 
Er  schaute  mit  vergnügten  Sinnen 
Auf  das  beherrschte  Samos  hin. 
„Dies  Alles  ist  mir  untertänig," 
Begann  er  zu  Ägyptens  König, 
„Gestehe,  dafs  ich  glücklich  bin." 

Vom  iambischen  Metrum  bleibt  also  gar  keine  Spur  übrig.  Die  Hebungs- 
zahl im  Verse  schwankt  zwischen  2  und  5.  Trotzdem  sind  diese  Verse 
keine  freien  Verse  im  eigentlichen  Sinne  des  "Wortes,  weil  hier  die  Takt- 
dauer nicht  genau  eingehalten  zu  Averdeu  braucht.  Die  periodische  Wieder- 
kehr des  Reimes  reicht  aus,  den  rhythmischen  Eindruck  hervorzubringen, 
und  zwar  um  so  mehr,  als  der  Vorleser  dazu  hinneigt,  alle  Verse  annähernd 
binnen  gleicher  Zeit  vorzutragen. 

1)  Sai-an,  Der  Rhythmus  des  frz.  Verses  S.  3ü7. 
*)  ib.  S.  311. 
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so  leicht  zu  erkennen  ist,  wie  der  grammatische.  „Der 
ethische  Faktor  ist  freier:  er  ist  mit  Evidenz  viel  schwerer 
zu  bestimmen.  Ihn  festzustellen  ist  gerade  das  Metrum  ein 
oft  unentbehrliches  Mittel. ')  ...  Man  kann  an  vielen  Stellen 
die  Absicht  des  Dichters,  die  Stimmung,  den  Affekt  einer 
Stelle,  den  gewollten  Rhythmus,  die  erforderliche  Melodie- 
wendung nur  an  der  Hand  des  Metrums  erkennen."  2)  Mit 
anderen  Worten:  der  ethische  Accent  hilft  das  Metrum  be- 
stimmen; und  wiederum  soll  das  Metrum  zur  Feststellung  des 
ethischen  Accents  mithelfen.  Saran  hat  also  nichts  bewiesen, 
sondern  sich  blofs  in  einem  Kreise  bewegt. 

Freilich  soll,  wie  er  sagt,  seine  Behauptung  nur  auf 
gute  Verse  anwendbar  sein.^)  Nur  bei  guten  Versen  bleibe 
der  Widerspruch  zwischen  Metrum  und  ethischem  Accent 
ausgeschlossen.  Aber  woran  erkennt  man  gute  Verse,  wenn 
nicht  gerade  an  jener  Übereinstimmung  zwischen  ethischem 
Accent  und  ]\Ietrum.  Auch  hier  bewegt  sich  Saran  in  einem 
Kreise. 

Als  Beispiel  für  solche  nur  scheinbaren  Widersprüche 
zwischen  Metrum  und  Sprachaccent  führt  er  nun  Wallensteins 
grimmigen  Euf  an: 

Abgesetzt  wurd'  ich 

in  dem  die  grammatische  Accentuierung  (LH Li)  vom 
iambischen  Metrum  (Hill)  stark  abweicht.  Da  meint  er, 
dafs  der  Zorn  die  natürliche  Vortragsweise  entstelle,  und  zwar 
so,  dafs  die  tonlose  Silbe  gc  (durch  eine  Art  Staccato  oder 
sonst  anders)  hier  einen  ganz  eigentümlichen  Wert  annehme 
und  daher  ausnahmsweise  zur  Trägerin  der  rhythmischen 
Hebung  werden  könne.-')  Dies  ist  nun  gar  nicht  so  ein- 
leuchtend: jedenfalls  darf  man  darüber  sehr  lange  hin  und 
her  streiten. 

Ich  für  meinen  Teil  neige  vielmehr  zu  der  Überzeugung 
hin,  dafs  die  klassischen  sowie  nachklassischen  Dichter  von 
jenen  festen  Metren,  die  nichts  anderes  sind  als  der  Nachklang 

')  Saran,  Der  Rhythmus  des  frz.  Verses  S.  312. 

•■')  ib.  S.  307. 

')  Siehe  oben. 

*)  Saran,  Der  Rliythnuis  des  frz.  Verses  S.  308. 
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alter,  selir  einfach  gestalteter  orcliestischer  Ehytlimen,  nur 
deshalb  Gebrauch  machten,  weil  ihnen  die  Tradition  dieselben 
aufdrängte,  ebenso  wie  dem  französischen  Dramatiker  Corneille 
die  Regel  der  drei  Einheiten.  Und  gleich  wie  Corneille  suchten 
sie  sich  darein  zu  zwängen  —  es  gelang  ihnen  aber  nicht 
immer  —  oder  lehnten  sich  auch  mehr  oder  weniger  bewulst 
dagegen  auf. 

Es  bleibt  also  dabei:  die  meisten  iambischen  (oder 
trochäischen)  Yerse  oder  Hexameter  der  meisten  deutschen 
Dichter  seit  Klopstock  sind  es  —  streng  genommen  —  nur 
auf  dem  Papier,  werden  aber  schon  lange  nicht  mehr  iambisch 
(oder  trochäisch)  vorgetragen,  sondern  den  sogenannten  freien 
Ehythmen  vielfach  angeglichen. 

Bedeutet  dies  nun  Fortschritt  oder  Eückschritt? 

Auf  die  nahe  Verwandtschaft  der  freien  Rhythmik  mit 
dem  altgermanischen  Vers  ist  mehrfach  und  mit  Recht  hin- 
gewiesen worden.  1)  Freie  Taktfüllung,  freie  Auftaktbildung, 
Ausbleiben  des  Reims,  Benutzung  der  Alliteration,  stichischer 
Bau  (anstatt  des  Strophenbaues),  ebenso  viel  Züge,  die  beiden 
gemeinsam  sind. 

Schon  diese  Rückkehr  zu  nationalem  Erbgut  zeichnet  die 
freie  Rhythmik  gegen  die  antikisierenden  Versmalse  vorteilhaft 
aus.  Allein  diese  Rückkehr  war  keine  vollständige.  Der 
alte  Alliterationsvers,  der  ebenfalls  nicht  für  gesangsmäfsigen, 
sondern  für  rhetorischen  Vortrag  bestimmt  war,  würde  sich 
zur  Deklamation,  so  wie  wir  sie  heutzutage  ausüben,  nur  sehr 
schlecht  eignen;  mit  freien  Rhythmen  ist  es  der  entgegen- 
gesetzte Fall. 

Einerseits  erscheinen  letztere  als  weniger  frei  denn  der 
altgermanische  Vers,  wo  die  Zahl  der  Auftaktsilben  zuweilen 
bis  auf  10,  die  der  zu  einem  Takt  gehörenden  Silben  bis 
auf  11  sich  steigert.  2)  Andererseits  erscheinen  sie  als  noch 
freier,  wenn  man  bedenkt,  dafs  in  dem  alten  Alliterationsvers 
die  Zahl  der  Hebungen  (oder  Taktzahl)  scharf  begrenzt  war 


1)  Cf.  Kauffmann  S.  157  f.  und  Heusler. 

2)  Kauffmann  S.  23.  26.  Der  Auftakt  kann  in  den  freien  Rhythmen, 
der  Definition  derselben  und  der  Natur  der  Sprache  gemäfs,  die  Dreisilbig- 
keit kaum  überschreiten,  was  auch  au  die  mittelhochdeutsche  Poesie  (cf. 
Kauffmann  S.  115)  erinnert. 
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und  die  Anwendung  des  Stabreims  eng  bestimmten  Regeln 
unterlag. 

Auf  die  Verwandtschaft  der  freien  Ehythmen  mit  der 
Volksdichtung  habe  iclji  bereits  in  Kap.  IV  hingewiesen. 

Kurz,  es  liegt  die  Überzeugung  sehi'  nahe,  dafs  die 
deutsche  Lyrik  in  jenen  erst  am  Ende  des  XVIII.  Jahrhunderts 
so  urplötzlich  aufgetauchten  freien  Ehythmen  ungefähr  das 
besitzt,  wozu  der  altgermanische  Vers  des  „Heliands"  und 
„Hildebrandslieds" ')  sich  ohnehin  von  selbst,  aber  nur  stufen- 
weise und  wohl  auch  etwas  früher  entwickelt  hätte,  wäre 
dieser  sein  Entwicklungsprozels  naturgemäls,  ohne  Störungen 
vor  sich  gegangen. 


')  Schon  in  altgermanischer  Zeit  war  dieselbe  Erscheinung  eingetreten, 
die  wir  soeben  an  den  Versen  der  Klassiker  erwiesen  haben:  nämlich  die 
auflösende  Wirkung  des  Vortrags  auf  ein  ursprünglich  festgeregeltes 
Metrum.  So  erwähnt  Sievers  (Studien  zur  hebr.  Metrik  S.  4)  „die  durch 
langdauernde  ausschliefsliche  Anwendung  des  Sprech  Vortrags  in  ihrem 
rhythmischen  Bau  stark  aufgelockerten  und  speziell  nicht  mehr  in  glattem 
Takt  vortragbaren  Versgebilde,  welche  die  gennanische  Alliterations- 
diclitung  zumal  in  den  deutscheu  Texten  wie  Hildebrandslied  und  Muspilli 
oder  Heiland  aufweist."  (Cf.  auch  Sievers,  Altgermanische  Metrik,  Halle, 
Niemeyer,  1893.)  Der  Vortrag  hat  also  vormals  taktfeste  Verse  zu  schlecht 
taktierenden,  heutzutage  dagegen  schlecht  taktierende  Verse  zu  taktfesten 
umgestaltet. 


Anhang. 

Zum  Scliluls  möchte  ich  die  rhythmische  Darstelhing 
dreier  kurzer  Gedichte  gelben  als  Probe  für  die  Art  und 
Weise,  wie  freie  Verse  vorzutragen  sind,  wenn  sie  nicht  wie 
Prosa  klingen  sollen.  Den  ..Bergpsalmen"  habe  ich  deshalb 
kein  Stück  entlehnt,  weil  das  kürzeste  (Ausfahrt)  nicht 
weniger  als  54  Verse  zählt.  Von  Goethe  habe  ich  ebenfalls 
nichts  herangezogen,  weil  seine  freien  Ehj'thmen  wenig 
charakteristisch,  zu  sehr  ins  iambische  Metrum  spielen. 

Die  drei  hier  rhythmisierten  Gedichte  habe  ich  mir 
selber  vorgelesen,  und  zwar  mit  Hilfe  eines  Metronoms. 
Nach  einigen  Versuchen  fand  ich,  dafs  die  Taktdauer  J  =  66 
sich  am  besten  dazu  eignete.  Es  mag  sein,  dals  bei  anderen 
Gedichten  eine  andere  Taktdauer  sich  empfehlen  würde.  Doch 
kann  der  Unterschied  kein  beträchtlicher  sein,  wenigstens  was 
die  deutsche  Sprache  betrifft.  Mit  anderen  Sprachen  mag  es 
sich  wohl  anders  verhalten. 

Bei  solchem  taktmäfsigen  Vortrag  hatte  ich  nirgends  das 
Gefühl  des  Gezwungenen  oder  Affektierten.  Er  gab  mir,  wie 
zu  erwarten  stand,  den  Eindruck  einer  Melopöie.  Manchmal 
habe  ich  in  Gesellschaften  französische  Gedichte  mit  Klavier- 
begleitung deklamieren  hören.  Die  Empfindung,  die  mich 
dabei  überkam,  glich  vollends  dem  Eindruck,  den  das  Selbst- 
vorlesen der  drei  folgenden  Stücke  auf  mich  machte. 

Ich  will  ferner  noch  einmal  (cf.  Kap.  I,  S.  15)  betonen, 
dafs  ich  die  unten  verzeichneten  Dauerverhältnisse  zwischen 
den  verschiedenen  Lauten,  sowie  zwischen  Lauten  und  Pausen 
nicht  als  die  einzig  möglichen  betrachte.  Eine  etwas  davon 
abweichende  Notierung  ist  keineswegs  ausgeschlossen,  wenn 
nur  Taktdauer  eingehalten  wird  und  natürlicher  (grammatischer 
oder  ethischer)  Accent  unverletzt  bleibt. 
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Sollte  diese  meine  Notierung  aber  an  einzelnen  Stellen 
ganz  verfehlt  erscheinen,  so  mag  das  wohl  nicht  nur  ich, 
sondern  auch  der  Dichter  selbst  mit  verschuldet  haben.  Man 
wird  überhaupt  das  Verständnis  eines  Dichters  für  freie 
Ehythnien  in  der  Regel  nach  diesem  Mafsstabe  abschätzen 
können,  wie  leicht  oder  wie  schwer  seine  Verse  sich  solcher 
musikalischen  Darstellung  unterziehen  lassen. 

Klopstock  („Klage"). 

j.  .^  :;  i  j^  j^  -7.  .M  j  i  n  •/.  j^  I  j.  .^ 

Kla-get  al'-  le  mit      mir,  Ver  -  trau-te 

.M  j  j^  ^  wM  j.  j^  ^  n  n  i  n 

Der      Göt-tin  Po-ly    -    liym-ni  -  a! 

j  •h  ^  -  I  j  .>  n  ;.  .M  j  j^  r  I 

Win-de-rae  sang,  es     er    -    tön-ten 

j.   ;  I  i^  J   -r  I  J  ^  r  H.  J^  J^  J^  I  J   ^  -'.  n  i  I 

Bachs  und  Lol-lis         Sai-tcu  zu  dem  Ge-sau-ge; 

7.    ^^    J^    ^    I    J    f    J^    !    J..  ^    I    J    i    I    i    i    I 

Und  icli  war      fern      und      hört'  es      niclit, 

J   V   .M  J   i^   "  I  J    J    I    J   ;   -1  J   /   r  I  i   i  I 

Niclit     der     Sai-ten  Sil-ber    -    tö-nc  strömen 

^    J   ^    I    J   n  i   ^   ^   ^  I  J   j  I  J   ;   "  I  i  H 

Ilor-te      nicht,  ü-berden    Sil-ber  -  tö- neu 

J   ^   J^   i^   I   J.   .^   M   J^  /   ::   M 

Winde-mens  sanfte  »Stimme 

J    -    .^    .M  J.    .h    .M  J.    .^    r  I  J.    .r^  I  i  i  I  ,^  i  I 

Niclit     ih  -  re     sanf-te-re      See-le  schweben. 

i-    2   ^    I    J.    .^   -M    J    J^   M    J    M    i    M 

Des       süs-sen  Ge    -    sanges  Hild 

G 
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J.   "   I   -  .-^  J^  .^   .^  .M   J.   ::  .M   J   >   I 

Stieg  vor  niei-ne  Pliaiita    -    sie  em    -    por; 

>.  t:  .M  J.   .'^   /l  J   .^  ^  I  J  >l  J   ;  ^  .^  i  J  H 

Sie  wollt'  es  voll  -  en-dcn,  da        sank  es       zu  -  rück, 

Und,     acb,  um-soust  rief  icli    dem  sinkenden  Bilde      nach : 

i  ;  ;i  J  .^  -.  Ü-  .M  J   J  I  J  >  l>  .NM  J  .^  -.  I  >  i !  i  i  I 

Eury  -  di-ce!  mit  Welimut  nach:      Eury-di-ce! 

j.  .^  r  I  ;  ;  -.  .M  J  n  11-s.w.  II 

Kla-get  al  -  le  mit      mir 

Bemerkung.  In  den  Anfangs versen  fallen  die  Yers- 
sclilüsse  mit  längeren  Pausen  nicht  zusammen.  Klopstock 
liätte  diese  Yerse  wolil  so  drucken  lassen  sollen: 

Klaget  alle  mit  mir, 

Vertraute  der  Göttin  Polyhymnia! 

Windeme  sang, 

Es  ertönten  Bachs  und  Lollis  Saiten  zu  dem  Gesänge. 

In   den   stroplienartig   eingeteilten  Oden  würden  wir  solche 
Verstöfse  natürlich  in  weit  gröfserer  Anzahl  finden. 


Heine  (II,  7). 
>.  ;  I  J.  "  I  >.  .M  J    ;  -  I  J.    .^    .M  J.  -  I  >  > 

Am    Meer,  am     wüsten  nächtliclien    Meer 

j..  .^  I  j'^Pj  I 

Steht  ein      Jüngling-Mann, 

1.  ?  .h  I  J.  J^  I  J  J  l>.  NM  J.  jN  J  /  H  n 

Die  Brust  voll  Wehmut,  das  Haupt  voll  Zweifel, 
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Und  mit    (lüstern        Lippen     fragt  er    die     Wogen: 

j.  7  I  j  ;.  .M .  j  ;.  .M  j  j^  -  I 

0  löst  mir  das       Rätsel    des       Lebens 

i.   r  ,M   J   ;.   ^   I   J   .f^-   .M   J   j'  •-   I 

Das     qualvoll  ur  -  al  -  te        Rätsel, 

i.  ;  I  j  j^  -^  N-  -  I  j  ;  H  j  .^  wM  .  .'  —  I  ii  i 

Wo  -  rü-ber       schon       manche      llänpter  ge  -  grübelt, 
Häupter  in  Hi  -  e  -  ro  -  glyplien  -  müt-zen, 

J  J^  •'  I  i  ;  ;  1  J.  ::  .M   J  /.  .M   ;  i'   I 

Häupter  im  Tur  -  ban       und  schwarzem  Ba    -    rett 


•       e 


•^      V 


Pe  -  rüc-ken     -     häupter        und     tausend  andre 

J  J^  -  i  J  ;  .^  ."^  I  j  j'  •?  I  J  j'  -^  I  n  I  i  i  i 

Ar-me,       schwitzende         Menschen    -    häupter  — 

j  j^.  M  i  i  I  j.  j^  !  .  ;  ^  /  I  «  M  * 

Sagt  mir,  was  be    -    deutet        der    Mensch V 

i.  jM  J  -  .^  .M  ;  JM  n  i  N.  -  i  ..    ;  I  J  i  I  i  i  I 

Woher      ist  er  kommen?  Wo      geht  er     hinV 

J.  "  I  J.   ;  I  J  .^  ::  ;  I  J.  ."^  .M  J  ;  ''  I  i  H  KM 

Wer     wohnt  dort     oben       auf      goldenen  Sternen V 

i.   ;  I  J   -r   r  .M  J   J^   ::  .M  .   ;.   .M  J   ;   -  I 

Es     murmeln      die     Wogen        ihr      ew'ges     Ge  -  murmel, 


i.  J^  I  J  ;  :  .M  J  •'  .M  J  ;  --  .^  I  .  w 


Es      wehet         der  Wind,      es      fliehen        die     Wolken, 

6* 
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>.  .M  ;   -^  2:  .M  J  ;  M  .   ;   .^   .M  .   H  i  >  I 

Es    blinken      die     Sterne       gleichgültig    und    kalt, 

i  :  ^  \  ^  i  \  i  i  \  ^  :  ^  \  :  :  w 

Und  ein     Narr  wartet  auf      Antwort. 

Bemerkungen.  I.  Die  kurze  Pause,  -wodurcli  icli  die 
beiden  Zusammensetzungen  Perückenhäupier  und  Mcnschen- 
häiqiier  je  wieder  in  zwei  Teile  getrennt  habe,  lälst  sich 
dadurch  rechtfertigen,  dafs  die  Aspirata  eine  starke  lautlose 
Exspiration  nötig  macht. 

II.  Wie  man  sieht,  treffen  die  von  Heine  verzeichneten 
Yerssclilüsse  nicht  immer  mit  den  längeren  erforderlichen 
Vortragspausen  zusammen.  Richtiger  hätte  der  Dichter  seine 
Verse  vielleicht  so  einteilen  können: 

Am  Meer, 

Am  wüsten,  nächtlichen  Meer, 

Steht  ein  Jüngling-Mann, 

Die  Brust  voll  Wehmut,  das  Haupt  voll  Zweifel, 

Und  mit  düstern  Lippen  fragt  er  die  Wogen: 

„0,  löst  mir  das  Rätsel  des  Lebens, 
Das  qualvoll  uralte  Rätsel, 
Worüber  schon  manche  Häupter  gegrübelt, 
•  Häupter  in  Hieroglyphenmützen, 

Häupter  im  Turban  und  schwarzem  Barett, 
Perückenhäupter   und  tausend  andre  arme,   schwitzende 

[Menschenhäupter  — 

Sagt  mir: 

Was  bedeutet  der  Mensch? 

Woher  ist  er  kommen? 

Wo  geht  er  hin? 

Wer  w^ohnt  dort  oben  auf  goldenen  Sternen?"' 

Es  murmeln  die  Wogen  ihr  ew'ges  Gemurmel, 
Es  wehet  der  Wind,  es  fliehen  die  Wolken, 
Es  blinken  die  Sterne  gleichgültig  und  kalt. 
Und  ein  Narr 
Wartet  auf  Antwort. 
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Holz  (L14). 

i   ;   .^   .M    j    i  I  .    M  J.    /    .M  J    ;   -  I  i  i  I 

C-ber  die     Welt         liin  ziehen  die     Wolken. 

J   7   .^   .M    J   J^   "    I    i    M 

Grün  durch  die     Wälder 

J..   .M   J   M    >   i   I   -*   i   I 

flicfst  ihr     Licht. 

J   f.   .M  J   i   i   i   M   l   i   I 

Ilcrz,     ver  -  giCs! 

i.  ;  I  j  j^.  V  I  ;  ;  M  i  n 

In         stiller  Sonne 

j..  r  1  j  j  j  I  j  j^  -  M  n 

wobt  linderndster     Zauber, 

i  :   ;!  J  j"^  J^  I J  ;  "  I  ...   ::  I J   J  I  J  I  i  n  ii  I 

un-ter     wehenden  Blumen       blüht       tausend  Trost. 

>.   r  .M   J   -.   .M   J   >   I   >   M   i  n 

Ver  -  gifs!       Ver  -  gil's! 

i.  ;  I  j  j  I  j  i  I  j .  r  I  j  ''.  .M  j  ;  "  n  ii 

Aus    fernem    Grund      pfeift,       horch       ein     Vo-gel  .  .  . 

i.    :  .M   J   -   ^   I   .•   -   M   M   i   i   I 

Er       singt     sein     Lied. 

i.  ;  I  ..  ;  I  .  i  M  -M  i  i 

Das     Lied  vom  (iliirk! 

i.  ;  I  J  i   11 

Vom  Glück. 
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Das  Gediclit  steht  so  gedruckt: 

Über  die  Welt  hin  zielien  die  Wolken. 
Grün  durch  die  Wälder 
flielst  ihr  Licht. 

Herz,  vergifs! 

In  stiller  Sonne 
webt  linderndster  Zauber, 
unter  wehenden  Blumen  blüht  tausend  Trost. 

Vergifs!  Vergifs! 

Aus  fernem  Grund  pfeift,  horch,  ein  Vogel  .  .  . 
Er  singt  sein  Lied. 

Das  Lied  vom  Glück! 

Vom  Glück. 

Das  Gedruckte  stimmt  also  hier  mit  dem  Voi'getrageuen 
vollends  überein. 


Wie  man  sieht,  sehe  ich  im  obigen  gänzlich  von  der 
Melodie  ab.  Nicht  als  ob  ich  der  Meinung  Sievers'  wider- 
sprechen wollte,  dafs  das  Gebiet  der  Metrik  (oder  richtiger  — 
nach  Sarans  Bemerkung  0  —  der  Verslehre)  erweitert  werden 
solle  2)  (meine  früheren  Aufserungen  über  die  Eolle  der 
stilistischen  Hilfsmittel  stimmen  im  Gegenteil  damit  überein). 
Aber  wenn  es  manchmal  (namentlich  bei  freien  Versen)  eine 
schwere  Aufgabe  ist,  den  Ehythmus  eines  Gedichtes  bis  ins 
einzelne  zu  bestimmen,  so  scheint  es  mir  geradezu  ein 
Ding  der  Unmöglichkeit,  das  eigentlich  musikalische  Element, 
die  Melodie  desselben  objektiv  auch  nur  annähernd  festzustellen. 


1)  Melodik  und  Rhythmik  der  „Zueignung''  S.  3. 

2)  Sievers  meint,  die  Metrik  „solle  alles  in  ihren  Bereich  ziehen,  was 
dazu  beiträgt,  der  Lautform  der  gebundenen  Eede  ihren  Kunstcharakter 
zu  verleihen,  und  jedes  dieser  Elemente  auf  seine  Wirkung  hin  prüfen" 
(cf .  Sprachmelodisches  S.  19  ff.). 
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Die  rein  subjektiven  Variationen,  die  der  Vortrag  eines  Ge- 
dichtes hinsichtlich  des  Ehj'thmus  erleiden  kann,  gehen  doch 
nicht  über  gewisse,  verhältnismäfsig  enge  Grenzen  hinaus,  da 
die  stark  gehobenen  Silben  ziemlich  sichere  Anhaltpunkte 
liefern.  Ganz  anders  mit  der  Melodie.  Hier  wachsen  die 
Möglichkeiten  ins  Unendliche.  Jeder  },Iensch  wird  ein  und 
dasselbe  Gedicht  anders,  ja  derselbe  Mensch  wird  es  heute  so, 
morgen  so  „vorsingen".  In  diesem  Punkte  liegt  zwischen 
Versen  und  Prosa  (denn  auch  die  Prosa  hat  eine  Melodie)  gar 
kein  Unterschied. 

Nichtsdestoweniger  hat  Saran  versucht,  die  Melodie  der 
„Zueignung"  .Goethes  durch  ein  musikalisches  Schema  zu  ver- 
anschaulichen. Dieses  Schema  kann  höchstens  einen  rein 
persönlichen  Wert  haben,  darf  aber  nicht  im  mindesten  als 
mafsgebend  für  andere  Leser  gelten. 

Gleichzeitig  hat  der  Verfasser  auch  die  Dauer-  und 
Gewichtsverhältnisse  der  Silben  (sowie  der  Pausen)  angeben 
wollen.  Warum  aber  glaubte  er  dazu  neue  Zeichen')  erfinden 
zu  müssen  {^  ^  L  ^  a  ä  u.  s.  w),  die  an  Anschaulichkeit 
und  Genauigkeit  den  Noten  der  Musik  nicht  entfernt  an  die 
Seite  kommen?  Dasselbe  gilt  von  der  Terminologie  (Naht, 
Gelenk,  Fuge.  Lanke  u.  s.  w.),  womit  er  die  Pausen  je  nach 
ihrer  Dauer  bezeichnet.  Nicht  ganz  ausreichend  ist  es  aufser- 
dem,  die  Silben  in  Überlängen,  Längen,  Halblängen  und  Kürzen 
zu  verteilen,  da  ihre  Dauer  von  J  bis  ,^  wenigstens  sechs 
Stufen  (J  J.  J  j".  ,^  ^)  begreift.  Kurz,  nur  durch  Heran- 
ziehung der  üblichen  Notenschrift  vermag  man  meiner  An- 
sicht nach  eine  klare,  nuancierte  Darstellung  des  Rli3-thmus 
(möglichenfalls  auch  der  Melodie)  eines  Gedichtes  zustande  zu 
bringen. 


')  Die  drei  Zeichen  v^,  —  und  ^  sind  bekanntlich  der  griechischen 
Prosodie  entlehnt,  wo  sie  respektiv  1,  2,  3  moren.  d.  h.  den  primären  Zeit- 
einheiten des  gesungenen  Taktes  {Xtj/not  rryo'ro«)  entspraclieu. 


Literaturverzeichnis. 


I.    über  Ehythmik  im  allgomeineii. 

Minor,  J.,  Neuhochdeutsche  Metrik.  Straisbuig-,  Trübner,  1893. 
2.  Auflage   1902.     S.  3—49. 

Saran,  Fr.,  Rhythmik  (in  Holz-Saran-Bernoulli,  Die  Jenaer  Lieder- 
handschrift).    Leipzig,  liirschfeld,  1901.     Bd.  II,  S.  91—151. 

—  Melodik  und  Rhythmik  der  'Zueignung'  Goethes.    Halle  a.  d.  S., 

Niemeyer,  1903. 

—  Der   Rhythmus    des    französischen  Verses.     Halle  a.  d.  S.,   Nie- 

meyer, 1904. 
Sievers,  Ed.,    Zur  Rhythmik    und  Melodik  des  nhd.  Sprechverses. 
Verhandl.  der  42.  Philologenversammlung,   1894.    S.  370— 382. 

—  Grundzüge  der  Phonetik.     Leipzig,    Breitkopf  &  Härtel,    1901. 

—  Über  Sprachmelodisches  in  der  Deutschen  Dichtung.    Rektorats- 

rede.    Leipzig  1901. 

—  Metrische  Studien.     I.    Studien  zur  hebräischen  Metrik.     Erster 

Teil:    Untersuchungen   (Abhandl.  der   sächsischen  Gesellschaft 
der  Wissenschaften,  Bd.  21).    Separat.    Leipzig,  Teubner,  190  L 

II.   Über  die  „Freien  Rhythmen". 

Geiger,  Lud\vig,  Goethe -Jahrbuch.     Bd.  VI,  S.  176—210. 

Goldbeck-Löwe,  A.,  Zur  Geschichte  der  freien  Verse  in  der 
deutschen  Dichtung.  Von  Klopstock  bis  Goethe.  Kiel,  Fiencke, 
1891. 

Heusler  bespricht  Goldbeck -Lowes  Dissertation  in  dem  „Literatur- 
blatt für  germanische  und  romanische  Philologie",  1891, 
8p.  399—401. 

K auf  f  mann,  Fr.,  Deutsche  Metrik  nach  ihrer  geschichtlichen  Ent- 
wicklung.    Marburg,  Elwert,  1897.     S.  155 — 158  u.  passim. 

Legras,  J.,  Henri  Heine  poete.  Paris,  Calmann-Levy,  1897. 
S.  157—168. 

Minor,  Neuhochdeutsche  Metrik.     2.  Auflage.     S.  325—333. 

Rem  er,  P.,  Die  freien  Rhythmen  in  Heinrich  Heines  Nordsee- 
bildern.    Heidelberg,  Karl  Winter,  1889. 


Druck  von  Ehrhardt  Karras,  HaUe  a.  S. 


*'?»-''".>'■>■'. 


'^■^i^t'y-^5. 


'■f^^}^. 


